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У доповіді висвітлюється художньо-смисловий аспект прикраси з однієї ноти 
(передусім італійська appogiatura, а також французька port de voix і німецький 
Vorschlag) у творах ряду композиторів доби бароко, її виконавське тлумачення у 3a- 
лежності від контексту; також за допомогою огляду ряду творів відповідного періоду 
та свідчень з деяких літературних і наукових джерел здійснюється спроба утворення 
алгоритму, за допомогою якого виконавці могли б формувати свою інтерпретаційну позицію. 
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Постановка проблеми у загальному вигляді. Аналіз останніх дослі- 
джень і публікацій. Музичний текст та його інтерпретація охоплює чимало сфер 
музикознавчого інтересу. Однак наукова думка музикантів-практиків займає в цьому 
переліку особливе місце. Чимало цінних спостережень містять сучасні наукові праці, 
які належать українським дослідникам старовинної музики, зокрема 
Н. О. Герасимовій-Персидській!, C. М. Шабалтіній2, О. В. Шадріній-Личак?, 
Н. B. Сікорській“, О. IO. Шевчук); цій темі приділяли значну увагу зарубіжні дослід- 
ники - музикознавці та виконавці - Д. Шуленберг?, К. Стембрідж". Інтерпретацій- 
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ний потенціал музичного тексту розкривають трактати митців, присвячені тлума- 
ченню умовностей композиторського тексту, зокрема - Ф. Куперена! та Фрескобаль- 
ді?. Комунікативний аспект проблеми представлений у статті О. Берегової «Роль тек- 
сту в комунікаційних процесах: між дискурсом та інтерпретацією»). Був вивчений 
значний масив зарубіжної літератури з теми, зокрема іноземні джерела, від класич- 
них до новітніх, присвячених загадкам музичного тексту: від грунтовної книги 
Dolmetsch A. The interpretation of the Music ої the 17th and 18th Centuries* до недавньої 
Booth С. Did Bach Really Mean That?: Deceptive Notation in Baroque Keyboard Music. 
Однак, попри зацікавленістю даною темою, динаміка розвитку музичного середови- 
ща сприяє постійному виникненню нових проблемних питань. 

Мета дослідження полягає у теоретичному висвітленні сфери музичної ор- 
наментики для академічних музикантів, у створенні алгоритмів роботи з музичним 
текстом, основаних на глибокому розумінні складності даного питання; у розповсю- 
дженні інформації, яку залишили композитори минулого у вигляді нотного або сло- 
весного тексту з метою максимально наблизитися до втілення авторського задуму у 
контексті історичного стилю; у розкритті орнаментики як системи кодів, буквальне 
прочитання яких неможливе без знання допоміжних факторів. Для музикантів- 
виконавців та музикознавців (зокрема тих, хто цікавиться старовинною музикою), 
робота може слугувати стислим та доступним джерелом інформації, оскільки пісу- 
мовує зміст значної кількості наукових джерел та емпіричних спостережень. Об'єкт 
дослідження - прикраса з однієї ноти appoggiatura у її історичному, національному 
та смисловому контексті. Предмет дослідження - особливості прикраси з однієї 
ноти на прикладі музичних творів західно-європейської клавірної музики 
ХУП-ХУШ століть. Завдання дослідження: виявити функції мелізмів у музичному 
творі та їх особливості у інтерпретаційному аспекті; продемонструвати залежність 
інтерпретаційної версії від національного та історичного контексту, оглянути теоре- 
тичні джерела відповідного періоду. 

Виклад основного матеріалу. Назва роботи відображає спробу розгляду 
художньо-смислового аспекту прикраси з однієї ноти в творах ряду композиторів 
доби бароко, її виконавське тлумачення у залежності від контексту. Огляд деяких 
творів відповідного періоду та свідчень з літературних і наукових джерел допомага- 
ють спробі створення алгоритму, за допомогою якого виконавці могли б формувати 
свою інтерпретаційну позицію. Також для нас цікавий аспект комунікативної скла- 
дової такого невловимого елементу музичної тканини як прикраса, оскільки він іс- 
нує між записаним та таким, що мається на увазі, перебуває десь у композиторсько- 
виконавській ноосфері. Цікаво, що прикраса з однієї ноти має національну своєрід- 
ність: італійська appoggiatura проти французької port de voix і німецького Vorschlag. 
Дана стаття є одним з етапів розробки такої грунтовної теми як комунікативні влас- 
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3 Берегова О. М. Роль тексту в комунікаційних процесах: між дискурсом та інтерпретацією 
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тивості музичного тексту доби бароко і наочно демонструє, як знання контексту та 
літературних джерел впливає на сприйняття нотного запису. 

Прикраса з однієї ноти належить до таких явищ, які, попри свою розповсюд- 
женість, завжди є предметом для дискусії. Досліднику цієї теми можуть дорікнути її, 
буцімто, очевидністю, адже існує чимало наукових джерел - зокрема, трактатів 
ХУП-ХУШ століть, - ав НМАУ існує курс орнаментики, який читають шановні 1 aB- 
торитетні фахівці. Крім того, серед згадуваних вище робіт з даної теми вирізняється 
стаття О. Шадріної-Личак «Об использовании украшений в эпоху барокко»', яка 
безпосередньо торкаеться даного питання. Однак для виконавця 1 викладача нагаль- 
ною є проблема «стихійного» інтонування прикрас на різних рівнях процесу музич- 
ної освіти. З цієї тенденції можна зробити висновок про те, що часто виконавці 
сприймають проблематику орнаментики як суто теоретичну, таку, що не має прак- 
тичного застосування. Тут хочеться наголосити на тому, що знання, які нібито нале- 
жать суто до царини старовинної музики, є у той самий час базовими і для музи- 
кантів-прихильників академічних традицій виконання: адже вони актуальні як для 
творів композиторів доби бароко, що входять у академічний репертуар, так і для 
представників класицизму і навіть романтизму в музиці. Навіть такий прихильник 
історично-інформованого виконання (яке може бути більше відоме широкому загалу 
як «аутентичне»), як автор, змушений визнати відсутність кодексу раз і назавжди 
усталених правил у цій сфері. У світі це давно усвідомлюють, шукаючи шляхів до ху- 
дожньо переконливої комунікації між академічним та історично-інформованим ви- 
конавством. Таких прикладів чимало: знані фахівці старовинної музики К. Бут та 
Г. Моріні дають майстеркласи для піаністів, зацікавлених зазирнути до світу істо- 
рично-інформованого виконавства, клавесиністи на кшталт О. Мартинової запису- 
ють компакт-диски з творів композиторів доби романтизму та ХХ століття, піаністи 
Г. Соколов чи Н. Кудрицька виконують твори французьких клавесиністів, макси- 
мально коректно відтворюючи відповідні орнаментику та артикуляцію. Отже, 
палітра міри історичності, як ми бачимо, досить велика і навіть дотримуючись всіх 
основних критеріїв історично-інформованого виконавства (гри на історичному ін- 
струменті з манускрипту тощо), ми не можемо претендувати на вичерпну аутентич- 
ність, оскільки представляємо свій час. 

Світ старовинної музики та різних манер її виконання живий і мінливий, як не 
дивно це звучить, оскільки навіть у царині історично-інформованого виконавства 
відбувається чимало змін, пов'язаних із заново віднайденими відомостями та свідоц- 
твами. Саме тому концертна діяльність в Україні нерозривно пов'язана з просвітни- 
цькою, а грунтовна дослідницька 1 викладацька діяльність  клавесиністів 
С. Шабалтіної, Н. Сікорської, О. Шадріної-Личак, Н. Фоменко відбилася у статтях та 
кандидатських дисертаціях. Отже, ця стаття адресована не стільки знавцям старо- 
винної музики, скільки академічним музикантам, які в силу специфіки академічної 
освіти та браку відповідного практичного досвіду часто оминають увагою питання 
орнаментики. 

Саме тому в даній статті ми хочемо звернути увагу не на об'єктивні правила 
розшифрування прикраси з однієї ноти, а на її музичну інтерпретацію. Окрім знання 
правил, музиканту необхідно розуміння музичної функції орнаменту, без якого ви- 
конання не може бути повноцінним. Попри існування об'єктивних правил, викладе- 


! Шадрина-Лычак О. Об использовании украшений в епоху барокко // Київське музикознавство, 2017. 
Bun. 55. С. 101-111. 
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них у таблицях та трактатах або коментарях, та навіть записах на механічний орган 
(на кшталт такого, що здійснив Клод Бальбатр) і менш відомих широкому загалу, 
але не менш важливих для коректного виконання традицій, необхідно знати кодекс 
умовностей та враховувати музичний контекст, переважно в царині мелодики та гармонії. 

Наприклад, у творчості німецьких композиторів однонотна прикраса часто 
залишалася на розсуд виконавців, тобто передбачалася, але не фіксувалася у нотно- 
му письмі. У французькій музиці фіксувалася, але все розмаїття варіантів прикрас від 
маленького незначного мелізму до затримання, яке суттєво впливало на малюнок 
мелодії, найчастіше втілював один і той самий знак. Тенденція записувати в ін- 
струкції те, що в інших країнах передавалося вербально, певною мірою втілювала 
любов французів до друкованого слова. 

Умовність зображення прикраси з однієї ноти була пов'язана з практичними 
міркуваннями, тобто економічністю нотного запису, та з імпровізаційністю як 
невід'ємним фактором виконання. До ХІХ століття функції композитора та виконав- 
ця найчастіше втілювала одна й та сама особа, а виконавці прикрашали музику на 
свій смак. Однак для відтворення «інтуїтивного» додавання прикрас, яке передбача- 
лося тодішніми авторами, сучасному виконавцю необхідне наукове опанування цьо- 
го питання. Питання точності орнаментації кожен з композиторів вирішував 
індивідуально, інколи відбиваючи свої смаки у таблиці, книзі чи у музичному 
тексті - ординарними нотами. Як вже згадувалося, з ХУПІ століття лишилися навіть 
фізичні свідоцтва, що у вигляді запису для механічних органів презентують дуже 
рясно декоровані музичні тексти, підтверджуючи це як розповсюджену практику. 
Порівнюючи твори JI. Куперена і Д’Англебера, можна помітити, що твори Куперена 
часто мають схематично-прозорий запис, a Д’Англебер декорує ледь не кожну ноту - 
хоча обидва композитори є учнями Ж. Ф. Шамбоньєра і відповідно представляють ту 
саму композиторську школу. Також подібним документом епохи можна вважати 
рясно оздоблені клавірні аранжування творів Генделя, зроблені його шанувальни- 
ками за його життя, або перевидання творів Баха за його редакцією - наприклад, 
тема Гольдберг-варіацій або Французька увертюра. Відомо чимало випадків, коли 
при підготовці нових редакцій своїх творів Бах вносив зміни у нотний текст, але, 
ймовірніше за усе, це не означало його переосмислення: змінювалась міра точності 
запису. Перша версія першої частини Французької увертюри, як відомо, була запи- 
сана не тільки в іншій тональності (яку автор потім змінив, очевидно, з міркувань 
тональної симетричності мета-циклу з Партит, Французької увертюри та Італійсько- 
го концерту), але й іншим ритмом - стандартним пунктиром. Усвідомивши, що на- 
віть чітка вказівка на жанр французької увертюри з його традицією перепунктиру- 
вання ритму (наприклад, перетворення вісімки з крапкою та шістнадцятої на вісімку 
з двома крапками та тридцять другу) не завжди інтерпретується вірно, автор відсту- 
пив від загальноприйнятної в той час традиції економії нотного запису (кожна дода- 
ткова риска в якому удорожчувала набір нотного тексту в гранках та друкарський 
процес) і виписав вірний ритм у всіх його буквальних деталях. Так само облігатна, 
тобто виписана Бахом партія клавесину (як, наприклад, у Першій сонаті для флейти 
та клавесина) допомагає виконавцям вірно розшифровувати твори 3 basso continuo, 
розуміючи авторський погляд на це явище. Якщо перша версія теми Гольдберг- 
варіацій є абсолютно прозорою і мінімалістичною, то остаточна повна прикрас. Тут 
цікаво звернутися до такого феномену, як Adagio: всупереч шикоровідомому ро- 
зумінню цього терміну як саме темпового позначення, дослідники бароко характе- 
ризують його як жанр з набором певних рис, зокрема, з виписаною орнаментацією. 
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Це було пов'язано - як і поява численних композиторських трактатів (Куперена, Ра- 
мо та інших)- з тим, що композитор переконувався у неочевидності умовностей 
нотного запису для виконавців. Отже, треба бути максимально уважними з буквальними 
тлумаченнями нотного тексту, оскільки ми можемо лише здогадуватися про міру його 
умовності. 

Бах взагалі задавав своїм шанувальникам чимало загадок. Чого варті, напри- 
клад, його експерименти у Партітах для клавесину: використовуючи для п'єс такого 
циклу традиційні назви, що вказують на певний жанр, якому притаманні деякі мет- 
роритмічні, фактурні та інші особливості, він за усіма показниками порушував ці не- 
писані правила. Прикладом може слугувати куранта з Першої партити, записана ти- 
повими для жиги тріолями. Це дає дослідникам змогу створювати гіпотезу, за якою 
тріолі повинні виконуватися як ритмічна формула з шістнадцятих і вісімки чи 
навпаки, або жига з тієї самої партити, в якій відсутній притаманний цьому жанру 
пунктир. Таким самим музичним «жартом» видається Tempo di minuetto з Партити 
соль мажор, в якому ритм менуета з'являється тільки у кадансових зворотах. 

Словники часто приводять синонімічний ряд до італійської appoggiatura — 
(нім. Vorschlag, італ., франц. port de voix), описуючи цю прикрасу як допоміжний 
звук перед основним звуком та розрізняючи довгий форшлаг (затримання, що вико- 
нується за рахунок тривалості основного звуку, займаючи половину дводольної три- 
валості та третину чи дві третини тридольної) і короткий!. Однонотна прикраса, як- 
що дивитись на її амбівалентність спрощено, попри свій уніфікований запис може 
бути інтерпретована як appoggiatura чи як Port-de-voix. Ці назви самі по собі вже ске- 
ровують виконавця у певному напрямку: наприклад, appoggiare означає «спирати- 
ся», «підтримувати», «прихилятися» і це акцентує функцію прикраси, якій властива 
«опорність» і яка може бути підкреслена гармонічним контекстом, створюючи дисо- 
нанс з гармонічною вертикаллю. У той самий час, Port-de-voix буквально означає 
«нести голос», таким чином, вже в назві закладено художній зміст орнаменту, який 
полягає у пов'язанні слабкого з сильним тобто, з основною нотою. 

Хоча в деяких джерелах ці терміни вважаються синонімами (як і з німецьким 
форшлагом), сучасні дослідники розмежовують функції цих двох явищ. Port de voix — 
це, передусім, перехід від однієї ноти до іншої, спосіб їх зв'язати. Причому в описах 
часто наголошується його легкий та ніжний характер, але виконання - як і символ 
позначення - часто відчутно різне: від аналогу аподжатурі до прохідної ноти. Кожен 
з композиторів часто вирізняє чимало їх різновидів. Появі цієї прикраси передував 
знак особливої мелодичної прикраси у середньовічному нотному письмі, який мав 
назву plica, від лат. Plico - (складаю), яке в свою чергу походило від знаків одноімен- 
ної нотації, що послужили основою для «ріїса ascendens» (висхідна) и «plica 
descendens» (пліка низхідна). Ці знаки означали висхідну і низхідну секундову інто- 
націю з довгого і більш короткого звуків, а пізніше за допомогою різних форм знаку 
стали відображати і тривалість її звуків. Форшлаг у сучасному розумінні з'явився у 
першій половині XVII ст. і найчастіше передбачав мелодичний звук перед сильною 
долею, знизу або згори. Варіант знизу (франц. port de voix і accent plaintif в лютневій 
музиці, англ. beat, half-beat i fore-fall) позначався комою, рискою або іншими знака- 
ми та початково виконувався за рахунок попереднього звуку. Така однонотна при- 
краса становила одну інтонацію з основною нотою, тобто у виконанні на струнних 
інструментах утворювала один рух смичка, у співі - один склад. Це важливо для ро- 





' Вахромеев В. Форшлаг. URL : https://www.belcanto.ru/forshlag.html (дата звернення: 23.12.2019) 
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зуміння ролі такої прикраси в інтонаційному контексті. Пізніше в лютневій 1 
клавірній музиці така прикраса стала виконуватися на сильну долю. Це певною 
мірою відбилося у використанні мелізмів в італійській музиці (вокальній за своєю 
природою) та у французькій, де смислоутворюючу основу музичних творів часто 
складала гармонія. Нагадаємо, що в добу бароко дві визначні музичні традиції - 
італійська і французька — визначали естетичні засади композиторської музики 1 
відповідно різновиди прикрас. 

Прикраса з однієї ноти у напрямку згори (франц. coule, chute, cheute, 
coulement, port де voix descendant, англ. back-fall) розцінювалася як прохідний звук 
(зокрема, у межах терції) і виконувалася тільки ПЕРЕД наступним звуком. У 
XVIII столітті запанувала прикраса з однієї ноти, яка виконувалася за рахунок ос- 
новного звуку і виконувала функцію затримання. Найбільш розповсюдженою стала 
аподжатура згори; хід знизу був обмежений правилами - приготуванням попереднім 
звуком, коректним голосоведенням, тощо. Тривалість такої ноти була різною і на 
письмі не відповідала тривалості ноти, якою позначалася. В середині XVIII століття 
були сформульовані правила щодо типів такої прикраси i їх тривалості, які можна 
назвати більш уніфікованими, ніж таблиці ХУП століття, що часто відображали ли- 
ше персональні смаки того чи іншого композитора. Такі прикраси поділялися на ак- 
центовані і прохідні, причому другий різновид використовувався у двох версіях: 
злігований з наступним та попереднім звуком (у цьому випадку міг мати назву 
«нахшлаг»). Часто прикраси, виписані однаково і одночасно в правій і лівій руці, 
мають різну функцію. Наприклад, у Ф. Куперена без його вербальних інструкцій ця 
прикраса виглядає дуже неоднозначно. Багатомірність можливих тлумачень можна 
побачити в трактатах та інших літературних роботах французьких авторів (напри- 
клад, Mersenne, Bacilly, Monteclair, Saint-Lambert). Де, окрім різноманітних різнови- 
дів port де voix згадуються також port de voix plein, port de voix perdu та demi port de 
voix, причому ix використаня значною мірою залежить від контексту: від місця у 
фразі, від виразності слова (якщо йдеться про вокальну музику) тощо. Французькі 
таблиці мелізмів, за свідоцтвом дослідника, клавесиніста і клавесинного майстра 
К. Бута презентують різне тлумачення прикраси з однієї ноти. Так, наприклад, він 
підсумовує характеристики, надані у декількох джерелах: 

«Nivers 1665 double grace-note 

Chambonnieres 1670 double grace-note 

appoggiatura D'Anglebert 1689 Le Roux 1705 Rameau 1706 

grace-note Chaumont 1695 Dandrieu 1700 Rousseau 1687 Raison 1688 

Saint-Lambert 1702 

L'Affilard (1635) 

Couperin (1717)»!. 

Навіть попри тендітні нюанси у творчості французьких митців, у більш пізніх 
зразках (наприклад, доби віденського класицизму) запис прикраси з однієї ноти вка- 
зує на те, що нота, виписана як елемент орнаменту, потребує більшого інтонування, 
динамічного, агогічного та/чи смислового виділення, ніж потребувала б стандартна 
нота. Це вказує на те, що елемент, який у межах даної статті характеризуться як при- 
краса, у зв'язку з особливостями її запису не є виключно таким, що додається в нот- 
ний текст з декоративних міркувань і присутність якого не впливає на основну мело- 


! Booth С. Did Bach Really Mean That?: Deceptive Notation in Baroque Keyboard Music. Wells : 
Soundboard, 2010. P. 282. 
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дичну лінію. Він є повноправним учасником музичної тканини (ця позиція 
відрізняється від розповсюдженого у музичних школах вивчення старовинної музи- 
ки без прикрас з послідовних їх додаванням, яке потім суттєво впливає на психо- 
логічне сприйняття прикрас музикантами академічної традиції). 

Й. С. Бах багато в чому наслідував надбання французького стилю, але його 
персональний стиль був настільки сильний, що заважав йому слідувати іноземним 
впливам так виражено, як наприклад Бьому чи Телеману. Як на німця, Бах позначав 
багато однонотних прикрас, використовуючи при цьому такі ж неоднозначні симво- 
ли як і його французькі попередники, але можливо, під впливом свого наставника 
Бьома, робив спроби більшої диференціації різних видів прикрас (наприклад в Арії 
«Erbarme dich» з Пасіонів за Матфієм). Як і багато французьких композиторів, він 
зафіксував деякі вказівки в своїй таблиці прикрас, де згадує лише аподжатуру, яку 
називає Ассепі. Однак юнацьке переписування та аранжування італійських шедеврів 
так само не могло не вплинути на композитора. Отже, в своїй творчості бароковий 
геній довільно чергував прийоми, типові для обох національних музичних традицій. 
Таблиці, в свою чергу, можуть містити спрощену і компромісну інформацію, пов'яза- 
ну з вираженими особистими преференціями авторів. 

У більшості випадків неоднозначні однонотні прикраси групуються за двома 
принципами. Якщо орнамент утворює виразний дисонанс з басом, коли виконується 
в долю, тоді, особливо після 1700 року, пріоритетним є тлумачення аподжатури, тоб- 
то затримання, яка може варіюватися від традиційного прочитання на половину 
тривалості (найбільш популярне) до екстремально короткого, який не впливає на 
тривалості та робить дисонанс майже непомітним. 

Якщо нема суттєвого дисонансу, прикраса може зміщуватися на час перед но- 
тою, передуючи їй чи заповнюючи стрибок, або щоб поєднати роз'єднані мелодичні 
ноти, або щоб підкреслити долю, яка іде за прикрасою. Також може виконуватися 
коротко і майже в долю, але документальних свідоцтв такого прочитання досить ма- 
ло, і ці приклади теж мають винятки. Отже, завдяки амбівалентності нотації, виконавцеві 
лишається виховувати свій смак, аби творча свобода, спонтанне та персоналізоване вико- 
нання не суперечили стильовій відповідності через свою некоректність. 

Наукові результати роботи формують чітко окреслений напрямок вивчен- 
ня музичного тексту для подальших наукових спостережень та художніх знахідок. 
Володіння інформацією, що висвітлена в роботі, надає як вченому, так і інтерпрета- 
тору розуміння можливих перспектив та шляхів подальших мистецьких пошуків. 
Історично склалося, що певні стильові періоди розвитку клавірної музики в силу ба- 
гатьох чинників досліджені більше, деякі менше, але знання історичного контексту, 
музичного тезаурусу доби, його глибокий аналіз, порівняння дають можливість 3 
більшою або меншою впевненістю виокремити певні закономірності та керуватися 
ними при інтерпретації клавірних творів. Тлумачення мелізматики не настільки дру- 
горядне питання, як могло б здаватися, наприклад, академічному піаністу, адже у 
творах композиторів бароко, зокрема Дж. Фрескобальді, Й. Фробергера, британських 
верджиналістів та французьких клавесиністів орнаментика складає значну і вельми 
виразну частину музичного тексту. Більш того, навіть для прихильників класичного 
репертуару, які ніколи не торкалися загадкових текстів Дж. Фрескобальді, візерунча- 
стих п'єс Ф. Куперена та інших, розуміння співвідношення основних та «декоратив- 
них», прикрашальних елементів музичного тексту дає музикантові можливість інто- 
нувати твір набагато більш вдумливо. 
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Висновки. Грунтовне дослідження теми не усталює жорсткі рамки правил, а 
створює інформаційний контекст для створення власного інтерпретаційного рішен- 
ня, мистецького пошуку та надає свободу виконання, озброєну глибоким розумінням 
живих закономірностей існування музичного тексту. Інформація, що викладена у 
нотному записі з усіма його умовностями у авторських ремарках, у поясненнях то- 
що- створює важливе комунікативне поле для віднайдення шляхів художньо- 
переконливої та коректної інтерпретації. Важливою допомогою для музикантів- 
виконавців та науковців є практичний досвід, представлений у цій роботі та допов- 
нений науковими джерелами. Художня «істина» у мистецтві не є сталою величиною, 
отже, вміння формувати мистецьку позицію є цінною навичкою, яка вимагає від му- 
зиканта кропіткої дослідницької роботи. Парадоксальність явища комунікативності 
нотного тексту полягає у тім, що один і той самий нотний символ залежно від конте- 
ксту (жанру, історично-стильового періоду, національної приналежності, яка може 
стосуватися як реальної національності композитора, так і національної специфіки 
обраного ним жанру - як це відбувалося в творчості Й. С. Баха з його Французькою 
увертюрою та Італійським концертом) може виконуватися принципово по-різному. 
Ця тема, якій приділяють багато уваги прихильники історично-інформованого ви- 
конавства, досі залишається terra incognita для музикантів, діяльність яких розгорта- 
ється у царині академічної виконавської традиції. Однак, твори Баха, Гайдна, Мо- 
царта, французьких клавесиністів становить таку вагому частину сучасного класич- 
ного репертуару, що знання в цій сфері є не просто бажаним, але й необхідним. У той 
самий час, простір варіантів, який пропонує пластична і розмаїта традиція, аж ніяк 
не обмежує творче волевиявлення виконавців. 


Стаття надійшла до редакції 19.09.2019 року 
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APPOGGIATURA AS AN ELEMENT OF MUSICAL TEXTURE: 
A PART OF THE MELODY OR AN ORNAMENT? 


The article is devoted to the problematic question of the Baroque music embellishment, in 
particular — a single-note-ornament, which in various context can be called appoggiatura, port de 
voix, Vorshlag, Nachschlag, and, accordingly, require a various interpretation. The relevance of the 
study consists of the understanding that the symbol of such an ornament itself in the musical text 
cannot be read literally, as the same picture can reflect the essentially different interpretation 
depending on the various factors. In spite of musicians-performers' interest to this important topic, 
Ukrainian musicology still has gaps in the investigation of this domain. Therefore the main 
objective of the study is an expansion of the common knowledge in the field of the traditions of the 
music performance of the Baroquemusic, the involving of the foreign scientific sources and the 
researches of the foreign colleagues. Research was done using theoretical and empirical methods — 
such as analysis of the music pieces, observations and comparison of the ornaments in the various 
context and in the various national music traditions. The Results of research, received during the 
analysis of the musical pieces during the preparation to the concerts, masterclasses abroad and 
teaching work in the harpsichord and chamber ensemble class, helped an accumulation of the 
essential experience in the questions of the ornaments' interpretation in the music of the Baroque 
era. Conclusions allow to generalise all investigated information, uniting all interpretational cases 
into two varieties, which, however, propose quite a big diversity within the limits of these two 
directions. The Significance for art, science, educational process lies in the expansion of the 
information-theoretical base, in the quality improvement of the interpretation of the music pieces of 
the Baroque era and in the popularisation of the historically-informed performance and its 
advantages in the domain of the academic performing practice and musicology which in the future 
can even more promote an integration of Ukraine to the European cultural context. 

Musical text is the very important point for the various fields of study. Composers them- 
selves, like F. Couperin and J. Ph. Rameau used to explain some of their ideas in the treatises. The 
title of the report reflects the attempt to consider the artistic-semantic aspect of the single-note 
ornament in the pieces of composers of the Baroque era, their performers' interpretation, depending 
on the context. An overview of some of the works of the relevant period and of the testimonies from 
literary and scientific sources helps to attempt to create an algorithm through which the performers 
could form their interpretive position. 
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Also, an aspect of the communicative component of such ап elusive element of the musical 
texture as an ornament is interesting to us because it exists between what is recorded and what is 
meant, it is somewhere in the composer-performer noosphere. Interestingly, the single-note 
ornament has a national peculiarity: the Italian appogiatura against the French port de voix and the 
German Vorschlag. This article is one of the stages of development of such a thorough topic as the 
communicative specifications of the musical text of the Baroque era and clearly demonstrates how 
the knowledge of the context and literary sources affects the perception of musical score. 

The single-note ornament refers to the phenomena, which, despite their prevalence, are 
always the subject of discussion. The knowledge, which supposedly belongs exclusively to the 
Early music sphere, in the same time is basic also and for musicians-adherents of academic 
traditions of performance: they are relevant both for the works of composers of the Baroque era, 
which are included in the academic repertoire, and also for representatives of classicism and even 
romanticism in music. Even such a supporter of Historically Informed Performance (which may be 
more widely known to the general audience as «authentic»), as the author of this research, however, 
is compelled to recognize the lack of the once and forever established rules in this scholar domain. 
The world of the Early music and various manners of its performance is vivid and changing, 
because even in the area of the Historically Informed Performance there are many changes 
associated with the newly discovered information and testimonies. Consequently, this article is 
addressed not only to connoisseurs of ancient music, but also to the academic musicians, who, due 
to the specificity of academic education and the lack of relevant practical experience, often ignore 
the problems of ornamentation. 

That is why in this article we would like to pay attention not to the objective rules of 
decoding the single-note ornament, but to its musical interpretation. In addition to the knowing the 
rules, the musician needs to understand the musical function of the ornament, without which 
performance can not be complete. In spite of the existence of objective rules in tables and treatises 
or comments, and even records of a mechanical character, such as that performed by Claude 
Balbastre, and traditions, less known to the general public but no less important for the proper 
performance, it is necessary to know the code of conventions and to take the musical context into 
account, mainly in the domain of melody and harmony. 

The convention of the single-note ornament was associated with practical considerations, 
which means the «economically» effective notation, more, and with improvisation as an important 
factor of performance. Until the XIXth century the function of a composer and performer was often 
embodied by the same person, and the performers ornamented the music according to their taste. 
However, for the "intuitive" addition of ornaments, which was supposed by the contemporary 
authors, a modern artist needs scientific mastery of this issue. 


Key words: ornaments, embellishment, music score, music communication, Historically In- 
formed Performance. 


Жукова Е. А. Appoggiatura как элемент музыкальной ткани: часть мелодии или 
украшение? 

Статья посвящена проблемному вопросу орнаментики в музыке барокко, в частнос- 
ти- украшению из одной ноты, которая в разном контексте может иметь название 
appoggiatura, port de voix, Vorshlag, Nachschlag, и предполагать разное исполнение. Актуа- 
льность исследования заключается в TOM, что символ такого украшения в музыкальном 
тексте не может быть прочитан буквально, поскольку одно и то же изображение может пред- 
полагать принципиально разное исполнение в зависимости от разных сопровождающих фак- 
торов. Интерпретация мелизмов требует от исполнителя понимания контекста, которое нево- 
зможно без дополнительных источиков информации — литературных и научных. Несмотря 
на интерес музыкантов-исполнителей к этой важной теме, в отечественном музыковедении 
эта сфера все еще недостаточно изучена. Поэтому целью исследования выступает расшире- 
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ние общей информированности в сфере традиций исполнения музыки барокко, привлечение 
зарубежных научных источников и исследований зарубежных коллег. Исследование осу- 
ществлено с применением теоретических и эмпирических методов — таких, как анализ му- 
зыкальных произведений, наблюдение и сравнение мелизмов в разном контексте и в разных 
национальных школах. 

Результаты исследования, полученные в ходе анализа музыкальных произведений в 
процессе подготовки к концертам, мастерклассов за рубежом, преподавательской работы в 
классе клавесина и камерного ансамбля и итогового суммирования информации, способст- 
вовали накоплению существенного опыта в вопросах интерпретации мелизмов в произведе- 
ниях эпохи барокко. Выводы позволяют обобщить всю изученную информацию, ориенти- 
ровочно объединив все интерпретационные варианты в две разновидности, которые, однако, 
предполагают большое разнообразие в пределах двух этих направлений. Значимость для ис- 
кусства, науки, образовательного процесса состоит в расширении информационно- 
теоретической базы, повышению качества интерпретации музыкальных произведений эпохи 
барокко и популяризации исторически-информированого исполнительства и его преиму- 
ществ в сфере академического исполнительства и музыковедения, которые в перспективе 
могут способствовать интеграции Украины в европейский культурный контекст. 

Ключевые слова: мелизмь, орнаментика, украшения, нотный текст, музыкальная 
коммуникация, исторически информированное исполнительство. 
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«ФОРТЕПІАННІ П'ЄСИ ДЛЯ ДІТЕЙ TA ЮНАЦТВА» 
Миколи ЛАСТОВЕЦЬКОГО: 
ОБРАЗНО-ТЕМАТИЧНИЙ ВИМІР 


Виявлено гостру актуальність у створенні творів для дітей дидактичного спрямування. 
Розглянуто та охарактеризовано фортепіанний доробок сучасного українського композитора, 
члена Національної спілки композиторів України Миколи Ластовецького. Проаналізовано 
його п'ять збірників «Фортепіанних п'єс для дітей та юнацтва», виданих останніми роками, 
призначених для піаністів з різним рівнем підготовки - від початкового до фахового. Вказа- 
но, що значну частину мініатюр композитор об'єднав у цикли за певним образно- 
тематичним, драматургічним чи композиційним стержнем. Акцентовано увагу на жанрових 
(пісенних, танцювальних, маршових) та багатогранних образно-тематичних пріоритетах фо- 
ртепіанних композицій. Серед провідних сфер виокремлено дитячу і народно-національну 
тематики, казкові та легендарно-міфологічні сюжети, ритуально-обрядові дійства, образи 
природи, історичні теми, лірико-романтичні рефлексії, орієнтальну, релігійну тематики, об- 
рази птахів 1 тварин. Означено пріоритетні напрямки — народно-національний Ta сфера ліри- 
ки. Виявлено, що низка творів відзначаються яскравою національною специфікою, бойківсь- 
ким народнопісенним колоритом. Виділено програмно-зображальний та асоціативний харак- 
тер більшості мініатюр. Констатовано, що образно-тематичні, жанрово-стильові, компози- 
ційні та семантичні засоби аналізованих фортепіанних композицій позначені креативністю 
думки М. Ластовецького. Вперше в українській фортепіанній музиці він поєднав додекафон- 
ну техніку з бойківським фольклором («Раціональні ескізи»), вжив термін «переспіви» для 
окреслення окремого жанрового різновиду («Легкі фортепіанні «переспіви» галицьких ATi- 
лок»), створив «П'ятдесят поліфонічних п'єс-канонів на теми українських народних пісень». 
Відзначено важливість навчання нинішньої генерації юних піаністів на творах українських 
композиторів минулого та сучасності. 


Ключові слова: композитор М. Ластовецький, творчість для дітей, фортепіанний до- 
робок, жанр. 


Постановка проблеми. Створення музики для дітей є надважливим і мо- 
рально відповідальним завданням. Адже нотні взірці, які опановують під час нав- 
чання підростаючі музиканти, значною мірою проектують музичний смак та фор- 
мують індивідуальний музичний тезаурус. Українські композитори минулого та 
сьогодення активно приклались до ділянки написання музики для дітей, щедро по- 
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повнивши скарбницю національного педагогічного репертуару. Одним з митців, який 
плідно працює в означеному напрямку, є сучасний український композитор Микола Ла- 
стовецький, випускник Львівської консерваторії імені М. В. Лисенка по класу композиції 
професора Романа Сімовича. 

Аналіз творчого доробку М. Ластовецького, специфіка його жанрових пріори- 
TeTiB належать до кола наукових зацікавлень I.bepmec!, Н.Мойсеєнко?, 
В. Грабовськогоз, JI. Ластовецькоїй, М. Ярко5», Н. Дикоїе, Є. Косинської?, 
О. Ковальської-Фрайт8, О. Німилович та О. Дзік9, Л. Соловей та О. Дмитрієвоїо, 
Н. Семківи, Б. Hanat, І. Рудзінськоїз, З. Лельо!‚ Л. Путятицької?, Я. Гордельяновоїз, 
О. Рудавської», Н. Хилякз та ін. 
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часне, шляхи розвитку. Рівне, 2009. Вип. 15 (т. I). С. 225-232. 

2 Мойсеєнко Н. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва (спроба аналізу): Методична розроб- 
ка. Дрогобич, 2007. 14 с.; Мойсеєнко Н. Додекафонна техніка письма в сучасній фортепіанній музиці 
(на прикладі циклу «Раціональні ескізи» М. Ластовецького // Молодь i ринок: щомісячний науково- 
педагогічний журнал. Дрогобич, 2015. Хо 9 (128) вересень. С. 163-170; Мойсеєнко Н. Методичні ре- 
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журнал. Дрогобич, 2012. Ne 9 (92). С. 121-125; Ластовецька JI. Аналіз хорового циклу Миколи Ласто- 
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Вип. 28. С. 268-274. 

5 Ярко М. Здобутки особистості: Творчий портрет композитора М. Ластовецького 
// Галицька зоря. 1997. № 4. 11 січня. 

9 Дика Н. Переднє слово // Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва. Зошит 1. Львів : TePyc, 
2007. С. 3-4. 

7 Косинська Є. Методичні рекомендації щодо музичної інтерпретації художньо-образної che- 
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2013. 100 с. 
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2007. 25 с. 

1 Семків Н. Присвятні кантати М. Ластовецького // Галицька зоря. 2001. № 3. 2 лютого. С. 5. 

12 Пиц Б. Авторський концерт Миколи Ластовецького // Галицька зоря. 1998. 23 червня. 

З рудзінська І. М. Аналітично-виконавський аналіз: Методична розробка 
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Мета розвідки - окреслити вектори образно-тематичного діапазону форте- 
піанного доробку М. Ластовецького на прикладі п'яти зошитів «Фортепіанних п'єс 
для дітей та юнацтва». 

Виклад основного матеріалу. Творчість М. Ластовецького демонструє 
значне жанрове та стильове розмаїття. Одним з пріоритетних у його доробку є жанр 
фортепіанної музики, представлений дуже широко і багатоаспектно. Це підтвер- 
джують п'ять зошитів (збірників) «Фортепіанних п'єс для дітей та юнацтва», які по- 
бачили світ впродовж останніх дванадцяти років (2007, 2015, 2016, 2018, 2019). Зага- 
лом, п'ять зошитів фортепіанних творів М. Ластовецького вміщують 248 композицій: 
43 - перший зошит, 23 - другий, 52 - третій, 51 - четвертий і 79 - п'ятий". Таким чи- 
ном констатується їх кількісне зростання від збірника до збірника. 

Незважаючи на назву, в якій адресатом творів вказані діти та юнацтво, значна 
частина композицій призначена для досвідчених піаністів, здатних без труднощів 
долати складні технічні завдання. Зокрема, це стосується двох скерцо, двох поем та двох 
рондо з другого зошита, сонати та двох «романтичних» експромтів з третього зошита, 
«Раціональних ескізів (дванадцяти п'єс в додекафоній техніці)» з четвертого зошита та ін. 

Хоча в назві усіх п'яти зошитів фігурує слово «п'єси», насправді жанрова 
палітра збірників значно ширша та різноманітніша. В них зустрічаються твори вели- 
кої та середньої форми (соната, варіації, скерцо, поеми, рондо, балади), сюїти, окремі 
різножанрові п'єси (експромти, прелюдії, ноктюрни, регтайми, легенди, коломийки, 
ягілки, андантино, «пісні без слів», інтермецо, марші, колискові, веснянки, ладкан- 


! Лельо 3. Музика для дітей Миколи Ластовецького крізь призму творчості відділу загального 
фортепіано. URL: http://new.ddmu.org.ua/2017/11/29/ (дата звернення 22.12.2019); Лельо З. Bce- 
об'єднуюча сила музики Миколи Ластовецького. URL : http://new.ddmu.org.ua/2017/12/22/ (дата звер- 
нення 22.12.2019); Лельо 3. Із серії - «Відлуння фестивалю». Музика народжена у серці, або Скарб- 
ничка народної мудрості Миколи Ластовецького. URL : http://new.ddmu.org.ua/2018/03/05/ (дата звер- 
нення 22.12.2019); Лельо З. Весняний дарунок дітям, або мандри відділу загального фортепіано. 
URL : http://new.ddmu.org.ua/2018/04/05/ (дата звернення 22.12.2019); Лельо З. Друковані новинки 
Миколи Ластовецького. URL: http://new.ddmu.org.ua/2019/10/24/ (дата звернення 22.12.2019); Ле- 
льо З. Микола Ластовецький: дух творчості на перетині віків. URL : http://new.ddmu.org.ua/2019/1 1/13/ 
(дата звернення 22.12.2019). 

2 Путятицька Л. Псалми Давида. Дрогобич, 2004. 48 с. 

3 Гордельянова Я. Цикл М. Ластовецького «12 раціональних ескізів в додекафонній техніці» 
для фортепіано (до питання жанру стильового синтезу). URL: 
https://www.academia.edu/37491873/M.Lastovetsky s cycle Twelve rational sketches in dodekafony. for 
.piano to the question of the genre of stylistic synthesis (дата звернення 22.12.2019). 

ij Рудавська О. Великодні ягілки в переспівах Миколи  Ластовецького. URL: 
http://new.ddmu.org.ua/2019/05/17/ (дата звернення 22.12.2019). 

5 Хиляк Н.-М. Кантатно-ораторіальна та симфонічна творчість М. Ластовецького: жанрово- 
стильові особливості. Дипломна робота для здобуття освітньо-кваліфікаційного рівня «бакалавр». 
Львів, 2019. 47 с. 

9 Ластовецький М. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва. Зошит 1. Львів: TePyc, 2007. 
100 с.; Ластовецький М. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва (зошит 2). Дрогобич : Коло, 2015. 
116 c.; Ластовецький M. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва (зошит 3). Дрогобич : Посвіт, 2016. 
128 c.; Ластовецький М. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва (зошит 4). Дрогобич : Посвіт, 2018. 
148 c.; Ластовецький М. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва (зошит 5). Дрогобич : Посвіт, 2019. 
148 с. 

7 Там само. 
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ки, бурлески, adagio та ін.), окремі «класичні» танці (вальси, галопи, гавоти), етюди, 
поліфонічні композиції (канони, basso ostinato). 

Значну частину мініатюр композитор згрупував у цикли, об'єднавши 1х 
певним образно-тематичним, драматургічним чи композиційним стержнем. Це, 30- 
крема, «Дитяча мозаїка»!, «Бойківські образки (маленька croira)»?, «П'ять прелюдій 
і постлюдія»? i «Бойківське весілля»! з першого зошита; «Дитячий калейдоскоп»», 
три «Маленькі старовинні вальси», «Дві “регтайм-стилізації”» («Міні регтайм» i 
«Міді регтайм»), «Дві "орієнтації » («Арабеска» i «Східна легенда»), «Два рондо» 
(«Фольк-рондо» і «Святкове рондо»), «Два скерцо» («Буфон» і «Навздогін»), «Дві 
поеми» («Повернення» і «Поема-легенда») з другого зошита; «Два маленькі 
бойківські танці» («Швидкий» і «Помірний (варіації)»), «Музичні обрії»?, «Малень- 
ка «сонечкова» сю!та»’, сюїта «Про короля Данила, його сина Лева, принцесу Kon- 
станцію та заснування Львова (вісім музичних сторінок з історії України ХПІ 
століття)»?, три «Маленькі старовинні вальси» (y т. ч. № 6 вальс-бостон), «Два "ро- 
мантичні" експромти» з третього зошита; 37 «Легких фортепіанних "переспівів" га- 


' «Подільський танець», «Пудель і ротвейлер», «Ліричний наспів», «Маленька дума», «Грай- 
ливий настрій», «Казка надобраніч», «Ігорчик - зайчик-стрибайчик», «Сумний настрій», «Питання та 
відповідь», «Пташенятка щебетае», «Жартун», «Театральний романс», «Скерцино», «Пустун- 
кривляка (скерцо)». 

? «Бойківська коломийка», «Танець поважних газдів», «Танець газдинь», «Бойківський та- 
нець», «Штаєр (рухливий танок)». 

3 «Картина Левченка», «Маленький химерний вальс», «Кіноностальгія», «Картина Пимонен- 
ка», «“Романтична” прелюдія», «Постлюдія дощу». 

^ Дія перша - «Обряд»: «"Надобридень" (Благословенство)», «Весільні музики (Музики 3axo- 
дять до хати)», «Ладканка («До барвінку»)», «“Надобридень” (Шляхоцький)», «Ладканка («До вік- 
на»)», «“Надобридень” (Хлопський)», «Марш-танець (сватів)», «Колискова-думка (Віншування му- 
зик)», «Молитва ("Святий Миколай”)». 

5 «Сонячний ранок», «Бабусина казочка», «Гра в м'ячика», «Пробач мені мамо», «Дощик на- 
крапає», «"Діточа" коломийка», «Про що розповіла легенда», «Андантино», «Сумний горобчик взи- 
мі», «Meditation (роздум)». 

9 «На рідних просторах», «Марш сміливців», «Пісня мандрівника», «Скарга малюка (не пус- 
кають на вулицю)», «Дві подружки», «Радісний день (для Адріанчика)», «Веселий настрій», «Поділь- 
ська хороводна», «Дрогобицька полька (для Флоріанка)», «Люба коломийка», «Завзятий козачок 
(скерцино)», «Народний наспів», «Народний парафраз», «"Гандзя" (подільський етюд)», «"Гуцулка" 
(карпатський етюд)», «"Аладдін" (східний етюд)», «Інтермеццо», «Adagio готапіїсо», «Танець мете- 
ликів на лузі (весна)», «Впали роси на покоси... (літо)», «Жовте листячко летить... (осінь)», «В очі- 
куванні свята (зима)», «Бурлеска», «Ностальгія (хвилюючий спомин)», «Поліфонічна прелюдія», «За- 
повітна мрія», «Клоунада (антре)», «Вечірній пейзаж», «Лялькова колисанка», «Маленький ноктюрн». 

7 «Прийди, прийди, сонечко», «Вийшло, вийшло сонечко», «Сонечко усміхається (привіталь- 
ний танок)», «Сонечко-вальс», «Життєдайне ясне сонечко». Всі частини об'єднує великосекундова 
інтонація, що втілює семантичний зміст прохання, «заклички до сонця». 

5 «Ранкова молитва в стародавньому Галичі Року 1238 (з нагоди його повернення до князя Да- 
нила та початку відродження об'єднаної держави)», «Інавгурація короля Данила Галицького (урочи- 
ста церемонія коронування та сходження на престол) року 1253», «Молодий княжич Лев (син короля 
Данила)», «Принцеса Констанція (донька угорського короля Бели ГУ - наречена княжича Лева)», 
«Придворний весільний танець з ХШ ст. (княжича Лева та принцеси Констанції)», «Панегірик коро- 
лю Данилу Галицькому (воїну, об'єднувачу українських земель, засновнику міста Львова)», «Різдвя- 
на ніч Року 1256 (на львівському Високому Замку», «Дитяча щедрівка Нового Року 1257» (на 
львівському майдані)». 
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лицьких ягілок»!, «Раціональні ескізи (дванадцять п'єс в додекафонній техніці)»? з 
четвертого зошита; «Десять мелодій легеньких для віртуозів маленьких»), 
«П'ятдесят поліфонічних п'єс-канонів на теми українських народних пісень»", «Дві 
ліричні «рок-балади»», «Два Basso ostinato» і «П'ятнадцять маленьких старовинних 
вальсів»? з п'ятого зошита. 

Фортепіанні композиції М. Ластовецького відзначаються жанровими (пісен- 
ними, танцювальними, маршовими) та багатогранними  образно-тематичних 
пріоритетами. Серед останніх можна виділити наступні: 

- дитяча тематика. 

Зацікавлення нею виникло в М. Ластовецького ще в ранній, «подільський» 
період його творчості, під впливом дядька композитора, дитячого письменника, пе- 
дагога, лауреата обласних премій Миколи Никаноровича Магери. 

Твори цієї групи веселого, радісно-грайливого, святкового характеру. Специ- 
фічно маркованими для дитячої уяви та дитячого сприйняття є назви 14-ти компо- 
зицій з «Дитячої мозаїки» («Казка надобраніч», «Порчик — зайчик-стрибайчик», 
«Пташенятко щебетає», «Жартун», «Пустун-кривляка» та ін.) з першого зошита; 
десяти п'єс з «Дитячого калейдоскопу» з другого зошита («Гра в м'ячика», «"Діточа" 
коломийка», «Дощик накрапає», «Сумний горобчик взимі» та ін.), твори з «Музич- 
них обріїв» («Скарга малюка (не пускають на вулицю)», «Дві подружки», «Веселий 


! «Кривий танець», «Качата, гусята», «А вже весна скресла», «Голубка», «Ой ти травко», 
«Пливе качур», «Мишка 1 котик», «Ішов Журило», «Ой зажену я», «Розлилися води», «Хто видав», 
«Голубка», «Ой зацвили фіялоньки», «Галя», «Де ти їдеш, Романочку», «А на церкві хрест», «Травко- 
муравко», «Кривий танець», «Ходить жучок», «Огірочки», «Перепеличин чоловік», «На широкім 
Дунаю», «Їде, їде Зельман», «Подоляночка», «Жучок», «Чижик», «Шум», «Царівна», «А там в саду», 
«Вербовая дощечка», «Ой яворе, явороньку», «Посаджу я грушечку», «Ой зацвив горошок», «ОЙ Py- 
даю, Рудаєньку», «Кроковеє колесо», «ОЙ як, як», «Ягіл ягілочка». 

2 «Мрійновтома», «Забуті фанфари», «Подих вальсу», «Розумна коломийка», «Запрошення до 
гавоту», «Драматичний етюд», «Міні-бурлеска», «Сходження на Голгофу», «Ритуальне дійство», 
«Короткі варіації», «Ремінісценції». 

3 «Веснянка», «Коляднича закличка», «Замовлянка дощу», «Пастуша ладканка», «Ой ти, Ha- 
стасько», «Козацька переможна», «Ліричний наспів», «Пісня без слів», «Скерцино іп С», «Скерцино іп а». 

^ Канони C-dur «Коли-м була мала, мала...», C-dur «Ой любив та кохав...», a-moll «Чого, MH- 
ла, губи дмеш», a-moll «Чом, чом не прийшов», а-тої! «На вулиці скрипка грає», G-dur «Ой черчику 
та горобчику», G-dur «Ой літає чорна галочка», G-dur «Ой на горі жито... сидить зайчик», G-dur «В 
Катерини кудрі в'ються», e-moll «Зелений дубочку», e-moll «Ой ти знав, нащо брав», e-moll «Ішов 
козак потайком», e-moll «Ой rusia, rana», e-moll «Ой хмелю ж мій, хмелю», e-moll «Думи мої, думи 
мої», e-moll «Ой продала дівчина курку», e-moll «Ой на гору козак воду носить», F-dur «Котилася 
бочка», F-dur «Пішла мати на село», F-dur «Дівка в сінях стояла», F-dur «Ой за гаєм, гаєм», d-moll 
«Чи я не хороша», d-moll «Піють півні», D-dur «Ой ішов я вулицею раз, раз», D-dur «Тихо, тихо Ду- 
най воду несе», B-dur «Гей, дівчата, в ряд ставаймо», g-moll «Одна гора високая», g-moll «Чоловіче, 
чоловіче», g-moll «Дрібний дощик іде», g-moll «Ой y полі три криниченьки», g-moll «Котилася зірка», 
g-moll «Червоная ружа трояка», g-moll «Ой на горі калина», g-moll «Чого ж вода каламутна», g-moll 
«Ой не ходи, Грицю», A-dur «Бодай же ти, дівчинонько», A-dur «Здалека-с ми приїхали», fis-moll «Ой 
у полі жито», fis-moll «Ой у полі тихий вітер віє», fis-moll «Та було в батька три дочки», c-moll «Ой 
Марічко, чичері», c-moll «Ой, гай мати», c-moll «Ой піду я на базар», E-dur «Ой сад-виноград», E-dur 
«Ой од моря та й до моря», E-dur «Ой мамунцю, думай», As-dur «Гуляв чумак на риночку», As-dur 
«Через дорогу - там кума моя», f-moll «Дівчинонька по гриби ходила», b-moll «Да куди їдеш, Явтуше». 

5 a-moll, G-dur, a-moll, g-moll, a-moll, f-moll(orientale), d-moll (orientale), G-dur, d-moll, F-dur, d- 
moll, e-moll, a-moll, F-dur, e-moll. 
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настрій», «Лялькова колисанка» та ін.), «Маленької “сонечкової” сюїти» з третього 
зошита; ягілки «Качата, гусята», «Мишка і котик», «Ходить жучок» з четвертого 
зошита; «Десять мелодій легеньких для віртуозів маленьких» з п'ятого зошита. Оче- 
видно, декотрі п'єси стали творчою лабораторією для навчання власних дітей та 
онуків композитора, що відображено y назвах-присвятах («Ігорчик – зайчик- 
стрибайчик», «Колискова для Зорянки», «Радісний день (для Адріанчика)», «Дрого- 
бицька полька (для Флоріанка)»). 

- народно-національна тематика. 

У всіх зошитах особливе місце належить творам з яскраво вираженою куль- 
турно-національною конотацією, в яких присутні лексичні звороти, приманні 
бойківському та подільському регіонах. Зокрема, це «Маленька дума», «Подільський 
танець», «Бойківські образки (маленька сюїта)» («Бойківська коломийка», 
«Бойківський танець» та ін.), «Колискова з Поділля», «"Нова" коломийка», чотири 
«Веснянки», шість прелюдій, «Бойківське весілля» з першого зошита; «"Діточа" ко- 
ломийка», «Фольк-рондо» з другого зошита; «Два маленькі бойківські танці» !, «Му- 
зичні обрії» («Подільська хороводна», «Дрогобицька полька (для Флоріанка)», «Лю- 
ба коломийка», «Завзятий козачок», «Народний наспів», «Народний парафраз», 
«"Гандзя" (подільський етюд)», «"Гуцулка" (карпатський етюд)», сюїта «Про короля 
Данила, його сина Лева, принцесу Констанцію та заснування Львова (вісім музичних 
сторінок з історії України ХПІ століття)» (в центрі- образ короля Данила на тлі 
інспірованих ним історичних подій) з третього зошита; тридцять сім «Легких форте- 
піанних «переспівів» галицьких ягілок» (показово, що термін «переспіви» для по- 
значення одного з жанрів фортепіанної музики М. Ластовецький серед українських 
композиторів використав вперше), «"Розумна" коломийка» з четвертого зошита; 
«Козацька переможна» (з «Десяти мелодій легеньких для віртуозів маленьких») та 
«П'ятдесят поліфонічних п'єс-канонів на теми українських народних пісень» з 
п'ятого зошита. 

- ритуально-обрядові дійства. 

Цей образно-тематичний блок широко презентований, він тісно пов'язаний з 
танцювальною стихією, з фольклорним первнем. До цієї групи також можна за- 
рахувати численні веснянки, гаївки та ягілки, - як обрядові пісні, виконувані давніми 
слов'янами на початку весни, пов'язані з наближенням весняно-польових робіт. 

До цієї групи належать чотири веснянки, «Танець поважних газдів», «Танець 
газдинь», «Штаєр» (з «Бойківських образків»), перша дія «Обряд» («Надобридень 
(Благословенство), «Весільні музики (Музики заходять до хати)», «Надобридень» 
(шляхоцький і хлопський), «Ладканки («До барвінку» i «До вікна»), «Марш-танець 
(сватів)», «Колискова-думка (Віншування музик)» сюїти «Бойківське весілля» 3 
першого зошита; два скерцо («Буфон» і «Навздогін») з другого зошита; концертна 
фантазія «Поклоніння Дажбогу – Сонцю (предковічне обрядове дійство)», сюїта 
«Про короля Данила...» («Інавгурація короля Данила Галицького Року 1253 (урочи- 
ста церемонія коронування та сходження на престол)», «Придворний весільний та- 
нець 3 XIII ст.») з третього зошита; 37 «Легких фортепіанних «переспівів» галицьких 
ягілок» (ягілки - це давня галицька назва ігор-хороводів, пов'язаних із воскресінням 
природи, які виникли в часи язичництва), «Запрошення до гавоту», «Ритуальне дій- 
ство» (з «Раціональних ескізів») з четвертого зошита; «Веснянка», «Коляднича за- 





! Їхні мелодії автор записав від троїстих музик на Турківщині (Львівська область). 
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кличка», «Замовлянка дощу», «Пастуша ладканка» (з «Десяти мелодій легеньких 
для віртуозів маленьких») з п'ятого зошита. 

- образи природи. 

Цей тематичний вектор представлений численними композиціями у всіх збір- 
никах, як віддзеркалення єдності гармонійного внутрішнього єства та вищого закону 
організації природних явищ. Під враженнями споглядання картин природи 
М. Ластовецький написав п'ять прелюдій (дві з яких інспіровані чудовими пейзажа- 
ми відомих українських художників П. Левченка і М. Пимоненка і «Постлюдію до- 
щу» з першого зошита; «Сонячний ранок», «Дощик накрапає», «Сумний горобчик в 
зимі» з другого зошита; мікро-цикл «Пори року» («Танець метеликів на лузі (вес- 
на)», «Впали роси на покоси... (літо)», «Жовте листячко летить... (осінь)», «В очіку- 
ванні свята (зима)») всередині циклу «Музичні обрії», «Вечірній пейзаж», «Малень- 
ку "сонечкову" сюїту» з вкрай «сонячно-дитячими» назвами частин («Прийди, 
прийди, сонечко», «Вийшло, вийшло сонечко», «Сонечко усміхається (привітальний 
танок)», «Сонечко-вальс», «Життєдайне ясне сонечко»), «Поклоніння Дажбогу-- 
Сонцю» з третього зошита; «переспіви» 37-ми галицьких ягілок з четвертого зошита 
(в т.ч. «Ой ти, травко», «Розлилися води», «Травко-муравко», «На широкім Дунаю», 
«А там в саду», «Ой яворе, явороньку», «Посаджу я грушечку» та ін.); поліфонічні 
п'єси-канони з п'ятого зошита «Зелений дубочку», «Тихо, тихо Дунай воду несе», 
«Одна ropa високая», «Дрібний дощик іде», «Ой на горі калина», «Ой y полі жито», 
«Ой у полі тихий вітер віє», «Ой сад-виноград», «Ой од моря та й до моря» Ta iH. 

Варто відзначити, що серед пір року найбільше музичних присвят у компози- 
тора отримала весна (очевидно, цим можна також пояснити значну кількість у його 
доробку веснянок і ягілок). Це засвідчують «Весняний танок» і цикл з чотирьох 
веснянок з першого зошита; «А вже весна скресла», «Ой зацвили фіялоньки», «По- 
доляночка», «Вербовая дощечка», «Ягіл, Ягілочка» з «переспівів» ягілок у четвер- 
тому зошиті; «Веснянка», «Замовлянка дощу», «Пастуша ладканка» з «Десяти ме- 
лодій легеньких для віртуозів маленьких» з п'ятого зошита. 

- образи птахів і тварин. 

Орнітологічні та зоологічні теми в п'яти зошитах М. Ластовецького отримали 
значну кількісну музичну характеристику. Тут варто назвати такі твори: «Пудель і 
ротвейлер», «Пташенятко щебетає» з першого зошита; «Сумний горобчик взимі» з 
другого зошита; «Качата, гусята», «Голубка», «Пливе качур», «Мишка і котик», 
«Ходить жучок», «Перепеличин чоловік», «Жучок», «Чижик» з «переспівів» ягілок 
у четвертому зошиті; «Ой черчику та горобчику», «Ой літає чорна галочка», «Ой 
продала дівчина курку», «Ой на горі жито... сидить зайчик», «Піють півні» з п'ятого 
зошита. 

- казкові та легендарно-міфолологічні сюжети. 

Ця лінія у фортепіанному доробку М. Ластовецького представлена наступни- 
ми взірцями: «Казкою надобраніч» з першого зошита; «Бабусиною казочкою» з дру- 
гого зошита; «Маленькою "сонечковою" сюїтою», «Аладдіном» з третього зошита та 
ін. До цієї тематичної ніші можна також віднести мініатюри «Про що розповіла ле- 
генда», «Східну легенду», дві поеми («Поему-легенду» і «Поему-повернення») з дру- 
гого зошита. 

- історична тематика. 

Центральна позиція серед музичного втілення історичної тематики належить 
сюїті «Про короля Данила, його сина Лева, принцесу Констанцію та заснування 
Львова (вісім музичних сторінок з історії України ХПІ століття)» з третього зошита. 
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Також сюди відносимо «Козацьку переможну» з п'ятого зошита, в основі якої - істо- 
рична народна пісня «Максим, козак Залізняк». 

- лірико-романтичні рефлексії. 

Цей тематичний вектор розмаїто втілений численним композиціями, він став 
острівцем лірико-філософського осмислення композитором «вічних тем». Сюди 
належать твори з красномовними для цієї групи назвами: «Ліричний наспів», «Те- 
атральний романс», три колискові, «П'ять прелюдій і постлюдія» (у т. ч. «Малень- 
кий химерний вальс», «Кіноностальгія», ««Романтична» прелюдія») з першого 
зошита; «Андантино», «Meditation (роздум)», дві поеми з другого зошита; «Пісня 
мандрівника», «Інтермецо», «Adagio romantico», «Ностальгія (хвилюючий спомин)», 
«Заповітна мрія», «Маленький ноктюрн», «Два «романтичні» експромти» з третього 
зошита; «Мрійновтома», «Подих вальсу», «Драматичний етюд», «Ремінісценції» з 
«Раціональних ескізів» з четвертого зошита; «Ліричний наспів», «Пісня без слів», «Дві 
ліричні «рок-балади»» та 15 маленьких старовинних вальсів з п'ятого зошита. 

- орієнтальна тематика. 

«Орієнталізми» у фортепіанному доробку М. Ластовецького втілені в різних 
жанрах та формах. До цієї групи належать «Дві "орієнтації » («Арабеска» i «Східна 
легенда») з другого зошита; «Аладдін (східний етюд)» з третього зошита та два «валь- 
си orientale» з циклу «П'ятнадцять маленьких старовинних вальсів» 3 п'ятого зошита. 

- релігійна тематика. 

Сакральна тематика отримала в фортепіанному доробку індивідуально- 
своєрідну художньо-мистецьку реалізацію. П репрезентують «Молитва (“Святий Ми- 
колай")» з першого зошита; «Ранкова молитва в стародавньому Галичі Року 1238...», 
«Різдвяна ніч Року 1256» та «Дитяча щедрівка Нового Року 1257» з третього зошита; 
«Раціональні ескізи» (у т. ч. «Сходження на Голгофу») з четвертого зошита; «Коляд- 
нича закличка» з п'ятого зошита. 

«Раціональні ескізи» (дванадцять п'єс в  додекафоній техніці) 
М. Ластовецького потребують окремої уваги, адже це перший цикл п'єс українського 
композитора, написаний в якості педагогічного репертуару для піаністів на основі 
дванадцятитонової техніки з використанням бойківського фольклору. 

Отже, в ділянці створення музики для дітей М. Ластовецький не тільки творчо 
розвиває традиції попередників (М. Лисенка, Н. Нижанківського, В. Барвінського, 
В. Косенка, Л. Ревуцького, Б. Фільц та ін.), але й демонструє оригінальний компози- 
торський почерк. Його фортепіанні композиції відзначаються своєрідністю та етно- 
характерним колоритом, вони позначені яскравою музичною барвою Бойківщини та 
Поділля. «Новаторство у розробці фольклору переконливо свідчить про нову рису у 
стилістиці музичних творів композитора, а саме - неофольклоризм. Тут він продов- 
жує традиції композиторів «нової фольклорної хвилі» — Л. Грабовського, Л. Дичко, 
Є. Станковича, М. Скорика та ін.», — зазначила музикознавець Н. Мойсеєнко! 

Серед провідних жанрів його фортепіанного доробку - веснянки, прелюдії, 
колискові, різноманітні танці (коломийки, галопи, вальси) та ін. До магістральних 
образно-тематичних ліній належать: дитяча і народно-національна тематики, каз- 
кові та легендарно-міфологічні сюжети, ритуально-обрядові дійства, образи приро- 
ди, історичні теми, лірико-романтичні рефлексії, орієнтальна та релігійна тематики, 
образи птахів і тварин. Програмні назви багатьох творів сприяють виконавцям кра- 





| Мойсеєнко Н. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва (спроба аналізу): Методична розроб- 
ка. Дрогобич, 2007. С. 7. 
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щому осягненню їхніх образів. Низка творів написана із застосуванням сучасної му- 
зичної мови, модерних засобів музичної виразовості (п'єси з сюїт «Бойківське весіл- 
ля» та «Веснянки», «"Нова" коломийка», «Два "регтайми-стилізації"», «Дві ліричні 
"рок-балади"» та ін.). Окремі п'єси з «Раціональних ескізів» вперше у вітчизняній 
композиторській практиці поєднують додекафонну техніку на основі бойківського 
фольклору. 

Показово, що композитор широко послуговується принципом циклізації. Се- 
ред розмаїтого фортепіанного доробку М. Ластовецького виділяються «П'ятдесят 
поліфонічних п'єс-канонів на теми українських народних пісень», аналогів яким в 
українській фортепіанній музиці, зокрема, для дітей та юнацтва, досі не було. Також 
вперше серед українських композиторів М. Ластовецький використав термін «пере- 
співи» для позначення одного з жанрів фортепіанної музики. 

Перспектива подальших розвідках полягає у розгляді фортепіанного доробку 
М. Ластовецького в жанрово-стильовому аспекті та в аналізі поліфонічних засобів, 
якими мистець оперує дуже вільно та майстерно. Девіз «українські композитори — 
дітям» повинен мати яскраву реалізацію в площині як подальшого поповнення 
скарбниці педагогічного репертуару, збагачення музично-виконавської традиції, так 
і їхнього наукового осмислення. 


Стаття надійшла до редакції 15.10.2019 року. 


СПИСОК ВИКОРИСТАНОЇ ЛІТЕРАТУРИ ТА ДЖЕРЕЛ 


1. Бермес І. Життєві домінанти Миколи Ластовецького // Українська культура: мину- 
ле, сучасне, шляхи розвитку. Рівне, 2009. Вип. 15 (т. I). С. 225-232. 

2. Гордельянова Я. Цикл М. Ластовецького «12 раціональних ескізів в додекафонній 
техніці» для фортепіано (до питання жанру стильового синтезу). URL: 
https://www.academia.edu/37491873/M.Lastovetsky s cycle Twelve rational sketches in dodek 
аїопу for piano to the question of the genre of stylistic synthesis - (дата звернення 
22.12.2019). 

3. Грабовський В. Сурми творчості Миколи Ластовецького (про автора) // Фортепіан- 
ні п'єси для дітей та юнацтва. Зошит |. Львів: TePyc, 2007. С. 7-8. 

4. Дика Н. Переднє слово // Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва. Зошит 1. Львів: 
ТеРус, 2007. С. 3-4. 

5. Ковальська-Фрайт О. Сучасний композитор і фольклор (фортепіанні п'єси Миколи 
Ластовецького для молоді) // Студії мистецтвознавчі. Київ: ІМФЕ НАН України, 2008. Чис- 
ло 2 (22). С. 116-121. 

6. Косинська Є. Методичні рекомендації щодо музичної інтерпретації художньо- 
образної сфери «Раціональних ескізів» Миколи Ластовецького (на основі вражень 1 роздумів) 
// Ластовецький М. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва (зошит 4). Дрогобич: Посвіт, 
2018. С. 142-145. 

7. Ластовецька Л. Аналіз хорового циклу Миколи Ластовецького «Мелодії смутку 1 
надій» на слова Лесі Українки // Українська музика. Львів, 2018. Вип. 1 (27). С. 59-68. 

8. Ластовецька Л. Жанр обробки народної пісні у хоровій творчості Миколи Ластове- 
цького (на прикладі обробки «Зажурили сі буйнії гори») // Молодь і ринок: щомісячний нау- 
ково-педагогічний журнал. Дрогобич, 2012. Ne 9 (92). С. 121-125 








ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Вип. 45 157 


КОМПОЗИТОРСЬКА ТВОРЧІСТЬ І ВИКОНАВСТВО 








9. Ластовецька Л. Жанрово-стильова парадигма кантати «Пісня про Чорновола» Ми- 


коли Ласт 


2018. Вип. 
10.) 
2007. 100 с. 
11.) 


ло, 2015. 1 


12. 


Посвіт, 20 


13.) 


Посвіт, 20 


14.) 


Посвіт, 20 


15.) 


овецького // Українська культура: минуле, сучасне, шляхи розвитку. Рівне: РДГУ, 
28. С. 268-274. 
Пастовецький М. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва. Зошит 1. Львів: TePyc, 


Пастовецький М. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва (зошит 2). Дрогобич: Ко- 
16 с. 

Пастовецький М. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва (зошит 3). Дрогобич: 
16. 128 с. 

Пастовецький М. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва (зошит 4). Дрогобич: 
13. 148 с. 

Пастовецький М. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва (зошит 5). Дрогобич: 
19. 148 с. 

Пельо 3. Весняний дарунок дітям, або мандри відділу загального фортепіано. URL : 


http://new.ddmu.org.ua/2018/04/05/ (дата звернення 22.12.2019). 


16.Лельо З. | Всеоб'єднуюча сила музики Миколи  Ластовецького. URL: 
http://new.ddmu.org.ua/2017/12/22/ (дата звернення 22.12.2019). 
17. Лельо З. Друковані новинки Миколи Ластовецького. URL: 


http://new.ddmu.org.ua/2019/10/24/ (дата звернення 22.12.2019). 


18.) 








Лельо З. Із серії – «Відлуння фестивалю». Музика народжена у серці, або Скарбни- 


чка народної мудрості Миколи Ластовецького. URL : http://new.ddmu.org.ua/2018/03/05/ (дата 


звернення 


19.) 


22.12.2019). 


Лельо 3. Микола Ластовецький: дух творчості на перетині віків. URL: 


http://new.ddmu.org.ua/2019/11/13/ (дата звернення 22.12.2019). 


20.) 





Лельо З. Музика для дітей Миколи Ластовецького крізь призму творчості відділу 


загального фортепіано. URL : http://new.ddmu.org.ua/2017/11/29/ (дата звернення 22.12.2019). 

21.Мойсеєнко Н. Додекафонна техніка письма в сучасній фортепіанній музиці (на 
прикладі циклу «Раціональні ескізи» М. Ластовецького // Молодь 1 ринок: щомісячний нау- 
ково-педагогічний журнал. Дрогобич, 2015. № 9 (128) вересень. С. 163-170. 

22.Мойсеєнко Н. Методичні рекомендації по вивченню додекафонної техніки письма 
на прикладі фортепіанного циклу «Раціональні ескізи» М. Ластовецького // Ластовецький М. 
Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва (зошит 4). Дрогобич: Посвіт, 2018. С. 129-141. 

23 Мойсеєнко Н. Фортепіанні п'єси для дітей та юнацтва (спроба аналізу): Методична 
розробка. Дрогобич, 2007. 14 с. 

24.Німилович О., Дзік О. Фортепіанні цикли «Бойківські образки» та «Бойківське ве- 
сілля» Миколи Ластовецького та їх роль у збагаченні навчально-педагогічного репертуару 


// Молодь 1 ринок: щомісячний науково-педагогічний журнал. Дрогобич, 2009. Хо 1 (48). 
С. 16-21. 
25.Пиц Б. Авторський концерт Миколи  Ластовецького // Галицька зоря. 


1998. 23 червня. 

26.Путятицька Л. Псалми Давида. Дрогобич, 2004. 48 с. 

27.Рудавська О. Великодні ягілки в переспівах Миколи Ластовецького. URL: 
http://new.ddmu.org.ua/2019/05/17/ (дата звернення 22.12.2019). 


28.Рудзінська І. 


Аналітично-виконавський аналіз: Методична розробка 


«М. A. Ластовецький. Дитячі п'єси для фортепіано». Старий Самбір, 2002. 34 с. 

29.Семків Н. Присвятні кантати М. Ластовецького // Галицька зоря. 2001. №3. 
2 лютого. С. 5. 

30.Соловей Л., Дмитрієва О. Штрихи до творчого портрету Миколи Ластовецького. 


Дрогобич, 


158 


2007. 25 с. 


ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Вип. 45 


КОМПОЗИТОРСЬКА ТВОРЧІСТЬ І ВИКОНАВСТВО 








31.Фрайт О. Фортепіанні альбоми та цикли українських композиторів для дітей: істо- 
рія 1 сучасність. Дрогобич : Ред.-вид. відділ ДДПУ імені Івана Франка, 2013. 100 с. 

32.Хиляк Н.-М. Кантатно-ораторіальна та симфонічна творчість М. Ластовецького: 
жанрово-стильові особливості. Дипломна робота для здобуття освітньо-кваліфікаційного 
рівня «бакалавр». Львів : ЛНМА імені М.В. Лисенка, 2019. 47 с. 

33.Ярко М. Здобутки особистості: Творчий портрет композитора М. Ластовецького. 
// Галицька зоря. 1997. № 4. 11 січня. 





REFERENCES 


1. Bermes, I. (2009). The life dominants of Mykola Lastovetsky [Zhyttievi dominanty 
Mykoly Lastovetskoho. Ukrainian culture: past, present, ways of development [Ukrainska kultura: 
mynule, suchasne, shlyakhy rozvytku]. Rivne, Iss. 15 (Vol. I). рр. 225-232 [in Ukrainian]. 

2. Hordelianova, Y. M. Lastovetsky's cycle «12 rational sketches in dodecaphonic 
technique» for piano (to the question of genre of style synthesis) [Tsykl M. Lastovetskoho «12 
ratsionalnykh eskiziv v dodekafonnii tekhnitsi» dlia fortepiano (do pytannya zhanru stylovoho 
syntezu)]. Available at: 
https://www.academia.edu/37491873/M.Lastovetsky s cycle Twelve rational sketches in dodek 
afony for piano to the question of the genre of stylistic synthesis (accessed: 22.12.2019) [in 
Ukrainian] 

3. Hrabovsky, V. (2007). Antimony of Mykola Lastovetsky's creativity (about the author) 
[Surmy tvorchosti Mykoly Lastovetskoho (pro avtora)]. Mykola Lastovetsky. Piano pieces for 
children and youth. Collection 1 [Mykola Lastovetskyi. Fortepianni piesy dlia ditei ta yunatstva. 
Zoshyt 1]. Lviv : TeRus. pp. 7-8 [in Ukrainian]. 

4. Dyka, N. (2007). Foreword [Perednye slovo]. Mykola Lastovetsky. Piano pieces for 
children and youth. Collection 1 [Mykola Lastovetskyi. Fortepianni piesy dlia ditei ta yunatstva. 
Zoshyt 1]. Lviv : TeRus. pp. 3-4 [in Ukrainian]. 

5. Kovalska-Frait, O. (2008). Modern composer and folklore (piano pieces by Mykola 
Lastovetsky for youth) [Suchasnyy kompozytor i folklor (fortepianni piesy Mykoly Lastovetskoho 
dlia molodi). Art Studies Studios [Studii mystetstvoznavchi]. Kyiv: Institute of Art Studies, Folklore 
and Ethnology named after Maxym Rylsky NAS of Ukraine. No. 2 (22). рр. 116-121 [in 
Ukrainian]. 

6. Kosynska, Ye. (2018). Methodical recommendations on the musical interpretation of the 
artistic and figurative sphere of «Rational Sketches» by Mykola Lastovetsky (based on impressions 
and reflections) [Metodychni rekomendatsii shchodo muzychnoi interpretatsii khudozhno-obraznoi 
sfery «Ratsionalnykh eskiziv» Mykoly Lastovetskoho (na osnovi vrazhen i rozdumiv)]. Mykola 
Lastovetsky. Piano pieces for children and youth (collection 4) [Mykola Lastovetskyy. Fortepianni 
piesy dlia ditei ta yunatstva (zoshyt 4)]. Drohobych : Posvit. pp. 142-145 [in Ukrainian]. 

7. Lastovetska, L. (2018). An analysis of Mykola Lastovetsky's choral cycle «Melodies of 
sadness and hope». Words by Lesia Ukrainka [Analiz khorovoho tsyklu Mykoly Lastovetskoho 
«Melodii smutku i nadii» na slova Lesi Ukrainky]. Ukrainian music [Ukrainska muzyka]. Lviv. 
Vol. 1 (27). pp. 59-68 [in Ukrainian]. 

8. Lastovetska, L. (2012). The genre of folk song treatment in the choral work of Mykola 
Lastovetsky (on the example of the treatment “The lush mountains grew sad") [Zhanr obrobky 
narodnoi pisni и khorovii tvorchosti Mykoly Lastovetskoho (па prykladi obrobky “‘Zazhuryly si 
buinii hory”). Youth and market: a monthly scientific-pedagogical journal [Molod i rynok: shcho- 
misiachnyi naukovo-pedahohichnyi zhurnal]. Drohobych. No. 9 (92). pp. 121-125 [in Ukrainian]. 

9. Lastovetska, L. (2018). Genre and style paradigm of Mykola Lastovetsky's cantata «The 
song about Chornovil» [Zhanrovo-stylova paradyhma kantaty «Pisnia pro Chornovola» Mykoly 


ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Bun. 45 159 


КОМПОЗИТОРСЬКА ТВОРЧІСТЬ І ВИКОНАВСТВО 








Lastovetskoho]. Ukrainian culture: past, present, ways of development [Ukrainska kultura: mynule, 
suchasne, shliakhy rozvytku]. Rivne : RSPU. Vol. 28. pp. 268-274 [in Ukrainian]. 

10.Lastovetsky, M. (2007). Piano pieces for children and youth. Collection 1. [Fortepianni 
piesy dlia ditei ta yunatstva. Zoshyt 1]. Lviv : TeRus. 100 p. [in Ukrainian]. 

11.Lastovetsky, M. (2015). Piano pieces for children and youth (collection 2). [Fortepianni 
piesy dlia ditei ta yunatstva (zoshyt 2). Drohobych: Kolo, 2]. Drohobych: Kolo. 116 p. Пп 
Ukrainian]. 

12.Lastovetsky, M. (2016). Piano pieces for children and youth (collection 3) [Fortepianni 
piesy dlia ditei ta yunatstva (zoshyt 3)]. Drohobych: Posvit. 128 p. [in Ukrainian]. 

13.Lastovetsky, M. (2018). Piano pieces for children and youth (collection 4) [Fortepianni 
piesy dlia ditei ta yunatstva (zoshyt 4)]. Drohobych: Posvit. 148 p. [in Ukrainian]. 

14.Lastovetsky, M. (2019). Piano pieces for children and youth (collection 5) [Fortepianni 
piesy dlia ditei ta yunatstva (zoshyt 5)]. Drohobych: Posvit. 148 p. [in Ukrainian]. 

15.Lelo, Z. (2018). Spring gift to children, or wanderers of the General Piano Department 
[Vesnianyi darunok ditiam, abo mandry viddilu zahalnoho fortepiano]. Available at: 
http://new.ddmu.org.ua/2018/04/05/ (accessed: 22.12.2019) [in Ukrainian] 

16.Lelo, Z. (2017). The all-encompassing power of Mykola Lastovetsky’s music 
[Vseobiednuiucha syla muzyky Mykoly Lastovetskoho]. Available at: 
http://new.ddmu.org.ua/2017/12/22/ (accessed: 22.12.2019) [in Ukrainian]. 

17.Lelo, Z. (2019). Printed novelties of Mykola Lastovetsky [Drukovani novynky Mykoly 
Lastovetskoho]. Available at: http://new.ddmu.org.ua/2019/10/24/ (accessed: 22.12.2019) [in 
Ukrainian]. 

18.Lelo, Z. (2018). From the series — «Echoes of the Festival». Music born in the heart, or 
Mykola Lastovetsky’s treasury of folk wisdom [Iz serii — «Vidlunnia festyvaliu». Muzyka 
narodzhena u sertsi, abo Skarbnychka narodnoi mudrosti Mykoly Lastovetskoho]. Available at : 
http://new.ddmu.org.ua/2018/03/05/ (accessed: 22.12.2019) [in Ukrainian]. 

19.Lelo, Z. (2019). Mykola Lastovetsky: the spirit of creativity at the turn of the century 
[Mykola ^ Lastovetskyi: dukh tvorchosti па peretyni vikiv]. Available at: 
http://new.ddmu.org.ua/2019/11/13/ (accessed: 22.12.2019) [in Ukrainian]. 

20.Lelo, Z. (2017). Music for children by Mykola Lastovetsky through the prism of 
creativity of the General Piano Department. [Muzyka dlia ditei Mykoly Lastovetskoho kriz pryzmu 
tvorchosti viddilu zahalnoho fortepiano]. Available at: http://new.ddmu.org.ua/2017/11/29/ (ac- 
cessed: 22.12.2019) [in Ukrainian]. 

21.Moiseyenko, N. (2015). Dodecaphonic technique of writing in modern piano music (on 
the example of the cycle «Rational sketches» by M. Lastovetsky [Dodekafonna tekhnika pysma v 
suchasnii fortepiannii muzytsi (na prykladi tsyklu «Ratsionalni eskizy» М. Lastovetskoho]. Youth 
and market: a monthly scientific-pedagogical journal [Molod i rynok: shchomisiachnyi naukovo- 
pedahohichnyi zhurnal]. Drohobych. No. 9 (128), September. pp. 163-170 [in Ukrainian]. 

22.Moiseyenko, N. (2018). Methodical recommendations for the study of dodecaphonic 
writing technique on the example of the piano cycle «Rational Sketches» by M. Lastovetsky 
[Metodychni rekomendatsii po vyvchenniu dodekafonnoi tekhniky pysma na prykladi fortepianno- 
ho tsyklu «Ratsionalni eskizy» M. Lastovetskoho]. Mykola Lastovetsky. Piano pieces for children 
and youth (collection 4) [Mykola Lastovetskyy. Fortepianni piesy dlia ditei ta yunatstva (zoshyt 4)]. 
Drohobych : Posvit. pp. 129-141 [in Ukrainian]. 

23.Moiseyenko, N. (2007). Piano pieces for children and youth (an attempt of analysis). 
[Fortepianni piesy dlia ditei ta yunatstva (sproba analizu): Metodychna rozrobka]. Drohobych, 14 p. 
[in Ukrainian]. 

24.Nimylovych, O., Dzik, O. (2009). Piano cycles «Boyko's samples» and «Boyko's 
wedding» by Mykola Lastovetsky and their role in the enriching of the educational and pedagogical 
repertoire [Fortepianni tsykly “Boikivski obrazky” ta “Boikivske уеѕ Ша” Mykoly Lastovetskoho ta 


160 ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Вип. 45 


КОМПОЗИТОРСЬКА ТВОРЧІСТЬ I BHKOHABCTBO 








yikh rol u zbahachenni navchalno-pedahohichnoho герегішаги|. Youth and market: а monthly 
scientific-pedagogical journal. [Molod i rynok: shchomisiachnyi naukovo-pedahohichnyi zhurnal]. 
Drohobych, Ne 1 (48). рр. 16-21 [in Ukrainian]. 

25.Pyts, B. (1998). Author’s concert of Mykola Lastovetsky [Avtorskyi kontsert Mykoly 
Lastovetskoho]. Galician Star [Halytska zoria]. June 23 [in Ukrainian]. 

26.Putyatytska, L. (2004). Psalms of David [Psalmy Davyda]. Drohobych. 48 p. [in Ukrainian]. 

27.Rudavska, O. (2019). Easter yahilkas in Mykola Lastovetsky’s over-singing [Velykodni 
yahilky v perespivakh Mykoly Lastovetskoho]. Available at : http://new.ddmu.org.ua/2019/05/17/ 
(accessed: 22.12.2019) [in Ukrainian]. 

28.Rudzinska, І (2002). Analytical and performing analysis: Methodical development 
«M. A. Lastovetsky. Children’s Piano Pieces». [Analitychno-vykonavskyi analiz: Metodychna 
rozrobka «M. А. Lastovetskyi. Dytiachi piesy dlia fortepiano»]. Staryi Sambir. 34 р. [in Ukrainian]. 

29.Semkiv, М. (2001). Dedicated cantatas of М. Lastovetsky. [Prysviatni kantaty 
M. Lastovetskoho]. Galician Star [Halytska zorya]. No. 3. February 2. P. 5 [in Ukrainian]. 

30.Solovei, L., Dmytrieva, O. (2007). Strokes to the creative portrait of Mykola Lastovetsky. 
[Shtrykhy do tvorchoho portretu Mykoly Lastovetskoho]. Drohobych. 25 p. [in Ukrainian]. 

31.Frait, O. (2013). Piano albums and cycles of Ukrainian composers for children: history 
and modernity. [Fortepianni albomy ta tsykly ukrainskykh kompozytoriv dlia ditei]. Drohobych: the 
Ivan Franko State Pedagogical University. 100 p. [in Ukrainian]. 

32.Khyliak, N.-M. (2019). Cantatas, oratory and symphonic creativity of M. Lastovetsky : 
genre and style features [Kantatno-oratorialna ta symfonichna tvorchist M. Lastovetskoho : zhanro- 
vo-stylovi osoblyvosti]. Diploma work for the Bachelor’s Degree. Lviv : the Mykola Lysenko Lviv 
National Academy of Music. 47 p. [in Ukrainian]. 

33.Yarko, М. (1997). Achievements of personality: creative portrait of composer 
M. Lastovetsky [Zdobutky osobystosti: Tvorchyi portret kompozytora M. Lastovetskoho]. Galician 
Star [Halytska zorya]. No. 4. January 11 [in Ukrainian]. 


ZORIANA LASTOVETSKA-SOLANSKA 


Lastovetska-Solanska Zoryana, Ph.D in Art Sciences, Associate Professor, the History of 
Music Department at the Mykola Lysenko Lviv National Academy of Music. 
ORCID ID: https://orcid.org/0000-0002-6606-983 1 


«PIANO PIECES FOR CHILDREN AND YOUTH» BY MYKOLA LASTOVETSKY: 
THE IMAGINATIVE AND THEMATIC DIMENSION 


Relevance of the study. Creating music for children is an important and morally responsi- 
ble task. The musical material mastered during the study by the growing musicians mostly projects 
their musical taste and forms an individual musical thesaurus. Main objective of the study — to 
consider the vectors of the imaginative and thematic range of the M. Lastovetsky’s piano works on 
the example of his five piano collections. The methodology of the article is based on the applica- 
tion of musicological, artistic, culturological and analytical approaches. An important need in creat- 
ing works for children of didactic orientation has been revealed. The piano works of the modern 
Ukrainian composer, a member of the National Union of Composers of Ukraine Mykola 
Lastovetsky are characterized. His five collections of «Piano Pieces for Children and Youth», pub- 
lished in recent years, are considered. The composer has written them for pianists of varying de- 
grees — from primary to professional. It is stated, that a large number of miniatures have been united 
into cycles, combined by a certain imaginative and thematic, dramaturgic or compositional princi- 
ple. Genre (song, dance, marching) and multifaceted figurative and thematic priorities of piano 
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compositions are researched. Among the leading imaginative and thematic spheres are children’s 
and folk-national themes, fairy-tales and legendary-mythological themes, ritual actions, images of 
the nature, historical themes, lyrical and romantic reflections, oriental, religious themes, images of 
birds and animals. National motives and the sphere of the lyrics are identified as priority. It is re- 
vealed that a number of works are distinguished by a bright national specificity, have Boykos folk- 
lore coloring. Scientific novelty. For the first time in Ukrainian piano music M. Lastovetsky com- 
bined dodecaphonic technique with Boyko’s folklore («Rational Sketches»), used the term 
«perespivy» as a separate genre variety («Light Piano «Perespivy» of Galician Yagilkas»), created 
«Fifty Polyphonic Canon Pieces on the Themes of Ukrainian Folk Songs». Conclusions. Most of 
miniatures are programmatic, associational and sound imaginative. The imaginative and thematic, 
genre and stylistic, compositional and semantic means of the analyzed piano compositions are in- 
spired by the M. Lastovetsky's creative imagination. The importance of teaching the modern gener- 
ation of young pianists on the works of Ukrainian composers of the past and present is emphasized. 


Keywords: composer M. Lastovetsky, creativity for children, piano, genre. 


Ластовецкая-Соланская 3. Н. «Фортепианньте пьесы для детей и юношества» 
Николая Ластовецкого: образно-тематическое измерение. Выявлено острую актуальность 
в создании произведений для детей дидактического направления. Рассмотрено и охарактеризо- 
вано фортепианное наследие современного украинского композитора, члена Национального 
союза композиторов Украины Николая Ластовецкого. Проанализированы его пять сборников 
«Фортепианных пьес для детей и юношества», изданных в последние годы, предназначенных 
для пианистов с разным уровнем подготовки — от начального до профессионального. Указано, 
что значительную часть миниатюр композитор объединил в циклы за определённым образно- 
тематическим, драматургическим или композиционным стержнем. Акцентировано внимание 
на жанровых (песенных, танцевальных, маршевых) и многогранных образно-тематических 
приоритетах фортепианных композиций. Среди ведущих сфер выделены: детская и народно- 
национальная тематики; сказочные и легендарно-мифологические сюжеты; ритуально- 
обрядовые действа; образы природы; исторические темы; лирико-романтические рефлексии; 
ориентальная и религиозная тематики; образы птиц и животных. Отмечены приоритетные 
направления — народно-национальный и сфера лирики. Выявлено, что ряд произведений от- 
мечаются яркой национальной спецификой, бойковским народно-песенным колоритом. Вы- 
делено программно-изобразительный и ассоциативный характер большинства миниатюр. 
Констатировано, что образно-тематические, жанрово-стилевые, композиционные и семанти- 
ческие средства анализируемых фортепианных композиций обозначены креативностью мыс- 
ли Н. Ластовецкого. Впервые в украинской фортепианной музыке он объединил додекафон- 
ную технику с бойковским фольклором («Рациональные эскизы»), употребил термин «пере- 
певы» для обозначения отдельной жанровой разновидности («Легкие фортепианные “пере- 
певы” галицких ягилок»), создал «Пятьдесят полифонических пьес-канонов на темы украин- 
ских народных песен». Отмечена важность обучения нынешней генерации юных пианистов на 
произведениях украинских композиторов прошлого и современности. 

Ключевые слова: композитор Н. Ластовецкий, творчество для детей, фортепианное 
наследие, жанр. 
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МУЗИЧНО-ПРОСВІТНИЦЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ 
ІГОРЯ СОНЕВИЦЬКОГО В КОНТЕКСТІ КУЛЬТУРИ 
УКРАЇНСЬКОЇ ДІАСПОРИ У ПІВНІЧНІЙ АМЕРИЦІ 

(НА ОСНОВІ АРХІВНИХ МАТЕРІАЛІВ) 


На основі матеріалів архіву І. Соневицького проаналізовано три напрями його діяльно- 
сті: виконавський, організаторський, та просвітницький як кореспондента на радіо «Голос 
результативніші здобутки з кожного напряму: заснований Центр Української музичної куль- 
тури в Гантері, виконавська участь у національно знакових мистецьких заходах, культурно- 
музичні передачі на радіо «Голос Америки». Методологія дослідження поєднує застосуван- 
ня аналітичного, компаративного та емпіричного методів роботи, що дозволило розкрити 
масштаб організованих проектів, національні особливості різноманітних концертних заходів, 
концепційність музичних радіопередач. Визначено їхній вплив на культурне становище укра- 
їнської діаспори, збереження національної ідентичності та значимість у мистецькій націона- 
льній скарбниці. Наукова новизна статті полягає у докладному опрацюванні змісту матері- 
алів архіву:скрипт радіопередач «Голос Америки», програм концертів, сезонних букле- 
тів,епістолярію та відеоматеріалів, що увиразнило культурно-національні особливості музи- 
чно-просвітницької діяльності І. Соневицького. Виявлено високий професійний рівень у ви- 
конавській діяльності музиканта, окреслено чіткі патріотичні ідеї в організованих концерт- 
них проектах, розкрито зміст численних радіопрограм та їхню роль у формуванні солідної 
культурно-мистецької бази в українській діаспорі. Висновки. Музично-просвітницька діяль- 
ність І. Соневицького є свідченням його активної праці у різних ділянках культурно- 
мистецького життя української діаспори у Північній Америці. Співпраця з багатьма видат- 
ними особистостями, постійна задіяність у різних амплуа спричинилися до формування солі- 
дної культурно-мистецької бази, що відповідала тогочасним потребам українців. Відтак всі 
зусилля І. Соневицького підпорядковувались чітко поставленій меті - будуванню «Малень- 
кої України» на теренах Північної Америки. 


Ключові слова: музично-просвітницька діяльність І. Соневицького, українська діаспо- 
ра, культурно-мистецькі заходи, радіопередачі, фестиваль у Гантері, архівні матеріали. 


Постановка проблеми. І. Соневицький - широко ерудований музикант, ді- 
яльність якого, окрім композиторської спадщини, представляє різноманітні напрям- 
ки музично-просвітницької роботи. Це проявилося як в організації чисельних мис- 
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тецьких проектів та виконавській участі в них, так і в роботі музичним кореспонден- 
том на радіо «Голос Америки». Окрім професійних зацікавлень, зазначені напрями 
діяльності мали чітку мету - пропагувати Українську культуру, розвивати її у спів- 
праці з іншими митцями задля становлення «Маленької України» на Північно- 
американському континенті. Відтак, зусиллями І. Соневицького проведено численні 
концерти і заходи, присвячені національно-визвольним подіям та історичним поста- 
тям народу; в 1983 році засновано центр української культури в Гантері (Musicand 
Art Center ої Greene County); здійснено ряд культурно-мистецьких передач на радіо 
«Голос Америки». Це підтверджують матеріали архіву І. Соневицького (концертні 
програми, фестивальні брошури, епістолярій, скрипти радіопередач та відеоматеріа- 
ли)!, вміст яких розкриває цінні факти, виявляє ідеї та вагомість проведеної роботи, 
що в свою чергу засвідчує актуальність поданої тематики, її затребуваність та перс- 
пективу подальшого залучення матеріалів до науково-мистецького обігу музичного 
життя української діаспори. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Життєвий та творчий шлях 
І. Соневицького вперше проаналізувала Стефанія Павлишин. В опублікованій од- 
нойменній монографії? авторка окреслила різнобічність творчої постаті музиканта, 
де окрім опису композиторської спадщини, виділено важливі аспекти музично- 
просвітницької діяльності. Окрім цього, С. Павлишин упорядкувала книгу спогадів широ- 
кого кола митців про І. Соневицького?, чиї свідчення торкаються як особистої, так і творчої 
натури музиканта. Натомість у працях Ганни Карась", яка докладно опрацювала музичне 
життя української діаспори, наголошується на мистецьких здобутках І. Соневицького, зок- 
рема, виокремлюється заснування Центру української культури в Гантері. 

Мета дослідження - розкрити напрями виконавської, організаційної та ра- 
діо-публіцистичної діяльності І. Соневицького на основі матеріалів його архіву (кон- 
цертні програми, скрипти радіопередач, епістолярій та відеоматеріали). 

Виклад основного матеріалу.  Музично-просвітницька діяльність 
І. Соневицького - яскравий приклад широко ерудованого музиканта, який успішно 
поєднував одночасне володіння багатьма аспектами культурно-мистецької роботи. 
Підгрунтя цьому було закладене ще в роки навчання у Мюнхенській академії, де ми- 
тець здобув освіту як композитор, диригент і піаніст. Це вміння дозволяло музиканту 
вільно почуватися в різних умовах, що складалися навколо, зокрема, на теренах Шв- 
нічної Америки, яка в цей час переповнювалась різноманітними багато стилістич- 
ними музичними напрямками”. Діяльність в еміграції нерозривно пов'язувалась з 
виконавством, насамперед як концертмейстера й диригента (хоча як піаніст-соліст 
виступав також) в концертному житті української діаспори. Виконавська діяльність 
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І. Соневицького не була самоціллю, а швидше підпорядковувалась загальній меті, 
що домінувала у культурно-мистецьких колах української діаспори - відроджувати і 
плекати національне мистецтво". Це також підтверджують матеріали архіву музика- 
нта?, що знаходяться в Українському католицькому університеті у Львові і містять 
велику кількість програм різноманітних концертів та інших публічних заходів. 

Найпоширенішою формою виконавської діяльності І. Соневицького було кон- 
цертмейстерство. Він акомпанував різноманітним музикантам, скрипалям, хорам, 
але найчастіше супроводжував вокальні партії. Серед відомих співаків, що співпра- 
цювали з І. Соневицьким були Володимир Тисовський (бас), Михайло Мінський (ба- 
ритон), Тамара Лихолай (лірико-драматичне сопрано), Юрій Богачевський (бас- 
баритон), Марта Кобрин-Кокольська (сопрано), Андрій Добрянський (бас-баритон), 
Шарлота Ордассі-Баранська (сопрано), Іван Гош (тенор), Ганна Шерей (мецо- 
сопрано), Лев Рейнарович (баритон), Галина Андреадіс (мецо-сопрано), Валентина 
Жила-Наливайко (колоратурне сопрано), Мирослав Скала-Старицький (перший те- 
нор королівської опери «Ля Моне»), Наталія Худа-Гусяк (мецо-сопрано), Христина 
Липецька (мецо-сопрано), Василь Тисяк (тенор), Олена Новицька-Замята (сопрано), 
Ія Мацюк (сопрано) та інші). 

Про великий практичний досвід піаніста свідчать великі двочастинні концер- 
ти, де він акомпанував цілий концерт, часто декільком солістам у різних відділах. 
Програми публічних виступів також засвідчують участь І. Соневицького в одному 
концерті як соліста, диригента й акомпаніатора. Часто він виконував на фортепіано 
власні сольні композиції. Професіоналізм концертмейстера також підтверджують слова 
подяки зі сторони солістів за високу майстерність фортепіанного супроводу. Таким прикла- 
дом є лист артистки з українським корінням Галини Андреадіс: «Сердечно дякую за чудовий 
акомпанемент. З мого боку мала велику приємність співпрацювати з Вами»". 

Наступною формою концертної діяльності І. Соневицького була диригентська 
практика. Він диригував мішаним хором «Думка», створив студіо-хор (1954) при Л1- 
тературно-мистецькому клубі в Нью-Йорку, де в 1957 році почав керувати струнним 
оркестром ім. Нестора Нижанківського. Оскільки українська діаспора прагнула від- 
роджувати музичне мистецтво власного народу на чужині, диригент Соневицький 
виокремлював хорову духовну музику, українські твори національного характеру, 
народні пісні. Але при цьому він також часто виконував твори зарубіжних компози- 
торів. Наприклад, диригуючи струнним оркестром ім. Нестора Нижанківського ви- 
конав увертюру до опери «Альчіна» Г. Ф. Генделя, акомпанував Марті Шлемкевич 
(фортепіано) концерт Баха D-dur для клавіру з оркестром. Упродовж тривалої робо- 
ти керівника оркестру І. Соневицький акомпанував багатьом солістам, серед яких 
Лев Рейнарович (баритон), Калина Чічка-Андрієнко (фортепіано), Марія Полиняк- 
Лисогір (сопрано) та багато інших. 


! Карась Г. Музична культура української діаспори у світовому часопросторі XX ст.: моногр. 
Івано-Франківськ : Тіповіт, 2012. С. 95. 

2 Фонд програм різноманітних концертних заходів 1940-2000-х рр // Архів Ігоря Соневицько- 
го, Інститут церковної музики Українського католицького університету. 

3 Островський IO. Культурно-мистецька діяльність Ігоря Соневицького 1950-1960-x років (на 
основі архівних матеріалів) // Українська музика: науковий часопис. Львів: JIHMA 
імені М. В. Лисенка, 2019. Ч. 1 (31). С. 80. 

4 Андреадіс Г. Лист до I. Соневицького від 23 березня 1972 року, Мастік // Архів Ігоря Cone- 
вицького. [Листування], Арк. 1. Автограф. 


ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Вип. 45 133 


КОМПОЗИТОРСЬКА ТВОРЧІСТЬ І ВИКОНАВСТВО 








Визначення пріоритетів виконавської діяльності І. Соневицького добре ілюст- 
рує зміст окремих концертів: 

Ювілейний концерт з нагоди 100-ліття НТШ (9 грудня, 1973). У першому відділі 
концерту І. Соневицький акомпанує Андрію Добрянському (бас-баритон) такі твори: 
К. Стеценко - «Сонце заходить» (Т. Шевченко); Л. Ревуцький - «Монолог Тараса Бу- 
льби» (М. Рильський); Я. Степовий - «Зацвіла в долині» (Т. Шевченко). У другому від- 
ділі І. Соневицький акомпанує М. Лисогір (сопрано) твори: П. Печеніга-Углицький — 
«Козацька доля» (Вокальна поема на основі старинної української народної пісні); 
М. Лисенко - «Чи ми зійдемося знову?» (Т. Шевченко); А. Гнатишин - «Пісня» ( Гр. 
Чупринка). Також виступає мішаний хор «Думка» під керівництвом І. Соневицького з 
наступними творами: М. Леонтович - «Над річкою бережком»; «Ой пряду, пряду»; 
«Ой устану я в понеділок». Окрім цього в концерті виступала піаністка-солістка Юліа- 
на Осінчук твори: A. Кос-Анатольський - Прелюдія ч. 2; С. Рахманінов - Елегія оп. 3, 
ч. 1; Ліст-Гуно - Вальс з опери «Фауст» та Христина Сливоцька (СМС під керівництвом 
Л. Крушельницької) - Уривки з поеми «Смерть Шевченка». 

Святочна академія для відзначення 25-1 річниці з дня геройської смерті головно- 
го командира УПА - генерал-хорунжого Р. Шухевича - Т. Чупринки (31 травня 1975, 
16 березня 1975). У програмі академії: національний гімн, відкриття (Д-р Михайло Сні- 
гурович, голова УККА, Відділ Нью Гейвен), Святочна доповідь (Мирослав Климко, ста- 
ршина УПА). У Музичній програмі виступає солістка Марта Кокольська-Мусійчук (соп- 
рано), акомпанує І. Соневицький наступні твори: І. Соневицький - «На верхах» 
(О. Луцький); «Україні» (Б. Мазепа); «Нехай 1 так» (I. Франко); А. Кос-Анатолський — 
«Гей, тополі мої» (В.Сюсюра); Г.Китастий - «Нагадай бандуро» (Н. Калюжна); 
А. Гнатишин — «Пісня» (Г. Чупринка). Також у виконанні I. Соневицького прозвучав 
його ж фортепіанний твір - Фантазія на тему пісні «Ой Морозе, Морозенку». 

Академія у 55-ту річницю проголошення Західно-української народної республі- 
ки (3 листопада 1973). Програма: національний гімн, відкриття (Д-р Михайло Снігуро- 
вич, голова УККА, Відділ Нью Гейвен), Святочна доповідь (Мгр. Михайло Бойко, член 
товариського суду УККА, відділ Нью Гейвен). У Мистецькій частині співає Олена Нови- 
цька-Зам'ята (сопрано), фортепіанний супровід - І. Соневицький, твори: Д. Січинський 
— «He співайте мені uei пісні»; М.Лисенко- «Садок вишневий»; Л. Лепкий- 
Л. Туркевич — «I снилося з ночі дівчині»; К. Стеценко - «Вечірня пісня»; Я. Степовий — 
«Утоптала стежечку»; обр. М. Лисенка - «Дощик». Також у виконанні композитора 
прозвучала «Фантазія для фортепіано» d moll I. Соневицького. 

Святочна академія в пошану слуги Божого - митрополита Кир Андрея Шептиць- 
кого у 30-річчя його смерті (15 грудня, 1974). Музичні твори: М. Вербицький - «Царю 
небесний»; І. Лаврівський — «Услишим Господи» - виконує хор ім. А. Шептицького, ди- 
ригент - о. І. Сембрат, ЧСВВ; Бах-Гуно - «Аве Марія»; Г. Китастий - «Нагадай, бандуро, 
співами»; П. Майборода - «Виростеш ти, сину» (В. Симоненко) - виконує Галина Анд- 
реадіс (мецо-сопрано), акомпанує Ол. Андреадіс. Б. Весоловський - «Доріжка» (муз. обр. 
Р. Степаняк), солістки - I. Кузів, O. Харук; A. Пашкевич - «Виростеш ти, сину» (муз. 
обр. Р. Степаняк), солістки — Б. Заяць, І. Кузів; Д. Циганків «Над прутом» (муз. обр. 
Р.Степаняк)- виконує хор «Жайворонки», диригент- М. Длябога, фортепіано — 
Х. Зубрицька-Янг. Т. Шевченко - Псальми Давидові, виконує - Студія Мистецького Сло- 
ва Л. Крушельницької. М. Вериківський - «Дума про матір-Україну», «На світі можна 
жить без еталонів» (Л. Костенко); В. Барвінський - «Псалом 94», виконує 
А. Добрянський (бас), акомпанує Р. Стецура. Д. Бортнянський — «Восхвалю ім'я Бога моє- 
го». Солісти: О. Зам’ята, Г. Балабан, З. Береза, Б. Кекіш, О. Шумилович, А. Грогуль, 
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В. Тєршаковець, М. Кулинич, Ю. Штогрин, В. Тисовський. А. Гнатишин- «Богородице 
Діво», солістка - O. Зам'ята (сопрано), М. Гайворонський — «Дума-Пісня» - виконує мі- 
шаний хор «Думка», диригент - І. Соневицький, фортепіано - О. Куйбіда. 

Приклади наведених музичних заходів свідчать, перш за все, про чітку націо- 
нальну свідомість та позицію представників культурно-мистецької еліти, стійкі релі- 
гійні переконання, а також бажання працювати для збереження культурно-духовних 
цінностей емігрованих українців". Така праця була способом втамувати болючу тугу 
за батьківщиною і передати її традиції молодому поколінню. У подібних заходах пос- 
тать І. Соневицького була однією із найбільш ініціативних фігур", що також підтвер- 
джується його участю у спілці українських митців під протекторатом комітету 
об'єднаних українсько-американських організацій великого Нью-Йорку як голови 
товариства. Саме ці товариства й влаштовували різноманітні концертні заходи з 
продуманою концепційною програмою, очевидним культурно-національним та релі- 
гійним спрямуванням, в яких систематично виступав музикант". 

У такий спосіб поруч із виконавською діяльністю розкривались і організатор- 
ські вміння І. Соневицького. Це наступний напрям широкої музично-просвітницької 
діяльності музиканта. Завжди активний, комунікативний він глибоко пізнавав різ- 
номанітні деталі культурно-мистецького життя української діаспори. Відтак упро- 
довж кількох десятиліть перебування в діаспорі засновує потужний культурно- 
мистецький проект - Центр української культури в Гантері (Music and Art Center of 
Стеепе Соппіу). Це масштабний фестиваль, який від 1983 року систематично відбува- 
ється кожного літа неподалік від Гантера, в окрузі Green Counti (назва північної час- 
тини Кецкільських гір). Привабливість та своєрідність вказаного культурного центру 
визначають гуцульська стилізація території комплексу будівель, що складається 3 де- 
рев'яної української католицької церкви св. Івана Хрестителя та концертно-виставкової 
зали «Гражда». Відтак околиця Гантера стала відпочинковою оселею, куди з'їжджалася з 
усіх куточків США і Канади українська інтелектуальна та мистецька еліта". 

Матеріали архіву Українського католицького університету у Львові підтвер- 
джують яскраву, культурно різнобарвну, змістовну програму заходів". Окрім доміну- 
ючого музичного напряму, тут відбувалась презентація художніх виставок, українсь- 
кої поезії, дитячого співу українських народних пісень, численних різновидів побу- 
тових мистецьких практик: оригінальні вишивки, керамічні оздоблення українсько- 
го традиційного посуду (особливості орнаментації), прикрашання пасхальних яєць 
(декоративні писанки, насичені крашанки, виявлення особливостей системи розпи- 
су), виготовлення прикрас із бісеру та навіть традиційної української випічки. Орга- 





! Шипайло Я. До втілення молитви «ОТЧЕ НАШ» в українській вокальній музиці на прикладі 
творів Н. Нижанківського, І. Соневицього та Лесі Дичко // Наукові збірки Львівської державної му- 
зичної академії im. М. В. Лисенка «Молоде музикознавство». Львів : СПОЛОМ, 2005. С. 53-54. 

2 Павлишин С. Тиха музики молитва. Львів : БаК, 2010. С. 36-37. 

3 Дика Н. Жанрово-стильові особливості циклу «Мініатюри 1» для флейти, гобоя, ударних і 
фортепіано Ігора Соневицького // Українська музика: науковий часопис. Львів: ЛНМА 
імені М. В. Лисенка, 2019. Ч. 1 (31). С. 92. 

^ Соневицький І. Радіопередача «Ukrainian Hunter». Голос Америки, серпень 1973. 17 apk., 
А 4, копія рукопису / Скрипти до радіопередач «Голос Америки» // Архів Ігоря Соневицького, Інсти- 
тут церковної музики Українського католицького університету. 

5 Інститут церковної музики Українського католицького університету (УКУ), Львів. Архів 
І. Соневицького. 
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нізація такого мистецького розвитку He залишила без уваги представників амери- 
канських видань, зокрема слова підтримки та визнання опублікували видавництва 
«Woodstocktimes», «Windham Journal»!. 

На основі аналізу щорічних програмних буклетів фестивалю, взятих із наве- 
деного архіву композитора, переконуємося у безапеляційному домінуванні музично- 
го класично-академічного виконавства. Вони також виразно засвідчують професій- 
ний, концептуальний підхід до публічної концертної діяльності. Вказані буклети та- 
кож розкривають співпрацю митців українського походження з відомими музикан- 
тами інших національностей, окреслюють прем'єри творів сучасних композиторів, 
підтверджують популяризацію української музики. 

Така позиція сприяла гуртуванню великої кількості професійних виконавців, 
серед яких Олександр Слободяник (фортепіано), Олег Криса (скрипка), Тетяна Чекі- 
на (фортепіано), Мирослав Скорик (композитор), Володимир Винницький (фортепі- 
ано), Наталія Хома (віолончель), Оксана Кровицька (сопрано), Олег Чмир (баритон), 
Павло Плішка (бас-баритон), Микола Фабріччі (баритон), Грина Фабріччі (фортепіа- 
но), Юрій Цибрівський (фортепіано), Юліана Осінчук (фортепіано), Олександр Ко- 
заренко (фортепіано), Стефан П'ятничко (баритон), Вірко Балей (фортепіано), Олена 
Геймур (сопрано), Лариса Крупа (фортепіано), Галина Колесса (альт), ВаграмСа- 
рад'ян (віолончель), Лідія Артимів (фортепіано), Наталія Худа-Гусяк (меццо- 
сопрано), Микола Сук (фортепіано), Соломія Сорока (скрипка). 

Завдяки тісним контактам з відомими митцями-професіоналами, організатори 
проекту розробили власний стиль укладання концертного репертуару. Підбір програми 
відбувався з урахуванням традиційної присутності творів українських композиторів. Така 
практика стала правилом фестивальних концертів, актуальним дотепер. Наприклад, у 
фортепіанному речиталі Надії Богачевської окрім творів Й. Баха - Прелюдія і фуга Р moll 
(П том ДТК); В. Моцарта – Соната F Dur, Л.Бетховена- соната №17 (ор. 31, №2); 
Ф. Шопена — Балада g moll (op. 23, №1), Полонез (op. 22) виконувались мініатюри 
В. Барвінського. Шаніст О. Слободяник. Поряд з творами Ф. Шопена - Чотири балади 
(ор. 23; 38; 47; 52), Ф. Ліста - Етюди (Paganini/LisztN? 3, transcendental № 6; 8) викону- 
вав твір Б. Лятошинського — Соната-балада (ор. 18). Не менш часто звучали українські 
твори в репертуарі вокалістів, бандуристів та різного складу ансамблів. У такій атмосфері 
звучали і власні композиції І. Соневицького. 

У рамках проекту слід відзначити систематичні концерти, що присвячувались 
виключно українським композиторам. Зокрема, у матеріалах архіву показовим є 
концерт 1993-го року, присвячений музиці львівських композиторів: В. Барвінського, 
М. Колесси, А. Кос-Анатольського, FO. Ланюка, С. Людкевича, Н. Нижанківського, 
М. Скорика, І. Соневицького. Подібною подією фестивалю в Гантері був концерт з 
нагоди тисячоліття хрещення Київської Русі, де звучали наступні твори: 
І. Соневицький - «Священні пісні», музика до вистави «Ярослав Мудрий»; 
Л. Волянський - «Молитва nana»;  С.Людкевич-  «Гагілка»; С. Гулак- 
Артемовський - «Молитва» з опери «Запорожець за Дунаєм» - виконує вокальний 
ансамбль «Промінь», диригент - Богдана Волянська, піаніст - Іван Колодій, соліс- 
ти - Оксана Харук, Михайло Невмержицький, Марія Волянська. 

У концертах фестивалю також виразно представлена практика ансамблевого 
музикування у різних формах: фортепіанні й камерні дуєти, тріо, квартети, що вияв- 
ляємо на основі архівних матеріалів. Як приклад, знаковими були виступи камерно- 





! Павлишин С. Ігор Соневицький. Львів : baK, 2005. С. 20-21. 
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го ансамблю у складі Т.Гриньківа (фортепіано), А. Міллера (скрипка), та 
Н. Цибрівського (віолончель), які у 1992 році вперше виконали фортепіанне тріо 
Є. Станковича та струнного квартету імені М. Леонтовича у складі С. Кобеця (скрип- 
ка), Ю. Харенка (скрипка), В. Барабанова (альт), В. Пантелеєва (віолончель) в репер- 
туарі яких також домінувала українська музика. 

Окремої уваги заслуговують численні сольні виступи. Серед піаністів доцільно 
виділити концерти В. Винницького, О. Слободяника, Т. Гриньківа, М. Сука, 
Ю. Осінчук, Л. Артимів, В. Курпія, О. Цибрівську, Н. Богачевську. Систематичні кон- 
церти вокальної музики відбувались за участі П. Плішки (бас), Р. Цимбали (тенор), 
О. Чмиря (баритон), Вілляма Вільдерманна (бас), Б. Чаплинського (тенор), 
С. Степана (баритон), Н. Худи-Гусяк (мецо-сопрано), X. Липецько! (мецо-сопрано), 
О. Геймур (сопрано), Віри Черні (сопрано), Лілії Волянської (сопрано), А. Бачинської 
(сопрано); їхні концерти супроводжували наступні акомпаніатори: Т. Гриньків, 
Ю. Цибрівський, Ю. Осінчук, В. Винницький, Т. Чекіна, Л. Артимів, О. Цибрівська, 
А. Купер, А. Климашівська, М. Цимбала, Р. Гарасимович. У наведеному списку аком- 
паніаторів почесне місце займав і сам І. Соневицький. 

Окремою сторінкою фестивалю є музикологічно-теоретичні аспекти. В цьому 
контексті відбувалися культурно-мистецькі конференції, зокрема матеріали архіву! 
зафіксували такі мистецтвознавчі доповіді: «Шевченко і музика» (доповідає Ігор Со- 
невицький, з ілюстрованими музичними прикладами), «Шукання самобутности в 
українському мистецтві від теми до стилю», «Українське монументальне мистецтво - 
візантійський стиль, барокко і бойчукізм» (доповідає Богдан Певний) з ілюстрова- 
ними прозірками та інші. 

Таким чином, протягом 20-літнього координування І. Соневицьким абсолют- 
но всіх подій фестивалю, відбувся стрімкий розвиток мистецтва на теренах околиці 
Гантера, популярність культурного центру зростала з року в рік, тож і сьогодні він 
продовжує успішно функціонувати під керівництвом Володимира Винницького". 

Важливим штрихом до музично-просвітницької діяльності І. Соневицького 
стала його праця як музичного кореспондента на радіо «Голос Америки». У матеріа- 
лах архіву збережено скрипти до 19-ти радіопередач, що проводилися в період 1972- 
1977 років. Більшість радіопередач присвячувалась постатям відомих митців, зокре- 
ма йшлося про життєві події, творчі здобутки, концертні звукозаписи та мистецькі 
плани. Серед учасників програми зустрічаємо наступні імена: Володимир Тисовсь- 
кий (бас), Михайло Мінський (баритон), Григорій Китастий (бандурист, компози- 
тор), Анна Чорнодольська (сопрано), Рената Бабак (мецо-сопрано), Иосип Гошуляк 
(бас), Наталія Худа-Гусяк (мецо-сопрано), Ореста Цибрівська (фортепіано), Лідія 
Артимів (фортепіано), Юрій Мазуркевич (скрипка), Христина Липецька (мецо- 
сопрано), Павло Плішка (бас). 

Під час окремих радіопередач звучала музика у виконанні окремих артистів 
прямо в етері, зокрема, В. Тисовський виконував композиції I. Соневицького «Під 
Твою милість прибігаємо», «Над атлантиком», «Україні»; Н. Худа-Гусяк співала 
арієтту Керубіно «Voi, chesapete»3 опери Моцарта «Весілля Фігаро» під акомпане- 





! Соневицький I. Радіопередача «Ukrainian cultural center in Hunter, М. Y». Голос Америки, 
січень 1977. 5 арк., А 4, копія рукопису / Скрипти до радіопередач «Голос Америки» // Архів Ігоря 
Соневицького, Інститут церковної музики Українського католицького університету. 

? Кашкадамова Н. Фортепіанно-виконавське мистецтво України. Історичні нариси. Львів: 
КІНПАТРІ, 2017. С. 391. 
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мент Т.Гриньківа; знаменита акомпаніаторка О. Цибрівська виконувала «Valse 
snobleset sentimentales» М. Равеля; було прослухано у виконанні М. Мінського твори 
М. Вербицького «Ide дівчисько» та М. Пилипенка «Ніч на Верховині». 
І. Соневицький часто запитував учасників про наявність українських творів у їхньому 
репертуарі, зосереджував увагу слухачів на мистецьких успіхах та значимих важли- 
вих гастролях, що піднімали авторитет репрезентантів України. 

Окрім програм, присвячених окремим музикантам, відбувались радіопередачі, 
де висвітлювалися важливі культурно-просвітницькі події в діаспорі. Такими були: 
«Український Гантер» (серпень, 1973); «Український культурний центр в Гантері» 
(червень, 1977), «Українська музична фундація» (листопад, 1976); «Останні музичні 
біографії» (січень, 1976); «Візантійський хор в Нью-Йорку», «Ювілейний концерт з 
нагоди 25-ти річчя хору «Думка». На основі аналізу матеріалів архіву переконуємося у 
професійному підході І. Соневицьким до виконуваної роботи. Він надавав подіям 
об'єктивної оцінки 1 відзначав основні змістовні аспекти, що засвідчує чимало прикладів. 

Зокрема, у радіопередачі «Український Гантер» розповідалося про початки 
поселення українців в околиці Green Counti, розкривалися етапи розбудови архітек- 
турних комплексів (церкви cB. I. Хрестителя, ii стильові особливості та імена майст- 
рів). У програмі повідомлялося про перші мистецькі та культурно-розвагові імпрези 
(розповіді про проведені мистецькі вистави картин Михайла Мороза, Миколи Буто- 
вича, Петра Холодного молодшого, Едварда Козака та скульптури 1 різьби Михайла 
Черешньовського). Докладно описано презентації з історії українського мистецтва, 
початків друкарства, іконопису, малярства та інших чисельних тем української куль- 
турної спадщини. Через чотири роки за подібним планом було укладено й другу ра- 
діопрограму, присвячену українському культурному центру в Гантері. Цього разу 
повідомлялося про закінчення побудови залу «Гражда», а також було оголошено 
заплановані культурно-мистецькі програми з нагоди відкриття «Українського куль- 
турного центру в Гантері». 

Інформаційно змістовною стала програма, присвячена Українській Музичній 
Фундації. Йшлося про перевидання збірки досліджень, статей і рецензій 
С. Людкевича, виданих у 1973-му році в Києві. Також було проаналізовано інавгура- 
ційний благодійний концерт у нью-йоркському концертному залі «The Town Hall», 
який організувала вказана фундація. У скриптах виділено імена учасників концерту 
з коротким описом концертного життя деяких виконавців і окремо зауважено адмі- 
ністративні недопрацювання, з чиєї вини зал не був заповнений належною кількістю 
слухачів попри солідний мистецький рівень. 

Важливо відзначити радіопередачу «Останні музичні біографії». У ній інфор- 
мувалося про появу на книжковому ринку США декількох сотень нових публікацій 
на музичну тематику, серед яких важливе місце займали біографії композиторів та 
виконавців. Окремо виділено дві праці: Володимир Волкофф (Vladimir Volkoff) - 
«Чайковський, автопортрет», що базується виключно на «Щоденнику» Чайковсько- 
го та автентичних листах композитора; та Лорен Topo (Laurraine Goreau) - «Just 
Mahalia, Baby», в якій окрім змістовної професійної і життєвої біографії Магалії 
Джексон (Mahalia Jackson) змальовується ціла епоха та соціальне довкілля співачки. 

Окремої уваги вартує радіопередача про Візантійський хор в Нью-Йорку, який 
виступав у США під керуванням Мирослава Антоновича. М. Антонович отримав 
приємні слова визнання, зафіксовані у скриптах радіопрограми: «Візантійський Хор 
став ревеляцією українського музичного життя у вільному світі, бо крім диригента — 
між хористами немає українців! І це досягнення д-ра М. Антоновича унікальне, що 
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немає жадного прециденту»!. Кваліфікаційні засади і виконавські можливості хору 
були також проаналізовані з об'єктивної точки зору. На закінчення ефіру прослухано 
твір Віктора Матюка «Крилець» у виконанні вказаного хору та диригента. 

З нагоди ювілейного концерту українського хору «Думка» в Нью-Йорку відбула- 
ся радіопередача в честь 25-ти річчя його існування. У програмі подаються інформації з 
історії хору, його заснування та розвитку, згадано імена митців, що з ним співпрацюва- 
ли. Аналіз ювілейного концерту містив резонні зауваги: гострої критики зазнали як со- 
лісти, так і учасники хору. Щоправда були і позитивні враження від виступу співака ме- 
трополітанської опери Андрія Добрянського, що виконав «Баладу про Довбуша» 
Д. Задора, «Пастелі» К. Данькевича та пісню-сатиру «Цар Горох» К. Стеценка. 

У манері оцінювання творчих виступів слід відзначити прямолінійність і відвер- 
тість - мова, котра позбавлена непотрібних лестощів та абстрактної ідеалізації. Як ми- 
тець, І. Соневицький був вимогливим, критикував «дешеві ефекти», постійно закликав до 
професіоналізму, на який завжди радо відгукувався, і не був скупий на похвалу. Підсумо- 
вуючи вміст матеріалів до радіопрограм «Голос Америки» можна з певністю стверджува- 
ти, що робота І. Соневицького як музичного кореспондента зосереджувалась на форму- 
ванні культурно-естетичних смаків населення української діаспори. 

Висновки. Музично-просвітницька діяльність І. Соневицького є свідченням 
його активної праці у різних ділянках культурно-мистецького життя української діа- 
спори у Північній Америці. Співпраця з багатьма видатними особистостями, постій- 
на задіяність у різних амплуа спричинилися до формування солідної культурно- 
мистецької бази, яка відповідала тогочасним потребам українців та їхній ідентичнос- 
ті. Все це слугувало втіленню в життя наймасштабнішого проекту української інтелі- 
генції в Північній Америці - будувалася «Маленька Україна», яка не давала загасити 
історичну пам'ять. 


Стаття надійшла до редакції 07.11.2019 року. 


' Соневицький I. Радіопередача про Візантійський хор в Нью Йорку. Голос Америки, жовтень 
1975. 4 арк., А 4, копія рукопису / Скрипти до радіопередач «Голос Америки» // Архів Ігоря Соне- 
вицького, Інститут церковної музики Українського католицького університету. 

? Карась Г. В. Українська музична культура західної діаспори як соціокультурний феномен 
ХХ століття: автореф. дис. на здобуття наук. ступеня д-ра мистецтвознавства: 26.00.01 - теорія та 
історія культури / НАКККІМ. Київ, 2014. С. 22. 
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Марта Кокольсъка-Муосійчук / сопрано/ 
Др. Ігор Сохевицький /Оортепіано/ 





НЕ ПОРА Співають усі присутиі. | 


заля Української Католицької Церкви в Ню Гейвен1. 


Фото 1,2. Концерт пам'яті Р. Шухевича 
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УКРАЇНСЬКІ МИСТЦІ 


nig протекторатом 


| КОМІТЕТУ ОБ'ЄДНАНИХ УКРАЇНСЬКО-АМЕРИКАНСЬКИХ 
| ОРГАНІЗАЦІЙ ВЕЛИКОГО НЮ ЙОРКУ 


— влаштовують — 


| ЮВІЛЕЙНИЙ КОНЦЕРТ 


З НАГОДИ 100-ЛІТТЯ НІШ 








Неділя, 9. грудня 1973 p., год. 5-ra по пол. 
| Заля Fashion Institute 


при 34-й вул. в Ню Йорку, Н. И. 


Програма Програма 


4. Козацька доля ------------------- II. Пегеніга-Углицький 
(Вокальна поема на основі старинної україн- 
ської народної тісні), 


1. Святогне слово з нагоди 100-ліття НТШ 
Проф. д-р ВАСИЛЬ ЛЕНЦИК 


5 iix дор ; Чи mu we зійдемося знову? ------------------ М. Лисенко 
. Прелюдія г. 8. --------------------- . Кос-Анатольський 
ромодеке Т. Шевгенко 


- 


гі: . 9, Z. I. ------------------------- й хманнов "1 
Елегія on. 3, г. 1 C. Рахманй Lacer erdum Aperture PR 


Valse de Горёта Faust ------ --. Liszt-Gounod Tp. Чупринка 


МАРІЯ ЛИСОГІР (сопрано) 


ЮЛІЯНА ОСІНЧУК (фортепіяно) 
ІГОР СОНЕВИЦЬКИЙ (акомпаньямент) 


. Сонце заходить ------ a — - К. Стеценко мы T 
3. Conss m ^ 5. Уривки з поеми „Смерть Шевгенка” ---------- Іван Драг 


Т. Шевгенко 
ХРИСТИНА СЛИВОЦЬКА 


Монолог Тараса Бульби ------------ Л. Ревуцький LOMO sl ip; ЛО руналык) 
М. Рильський 





Зацвіла в долині -------------------------- - Я. Степовий 6. Над рієкою бережком ---------------- М. Леонтовиг 
Т. Шевгенко Ой пряду, пряду ------------------ М. Леонтовиг 
АНДРІЙ ДОБРЯНСЬКИЙ (бас-баритон) Ой устану я в понеділок ---- М. Леонтовиг 
ІГОР СОНЕВИЦЬКИЙ (акомпаньямент) Мішаний Хор ДУМКА? 
Перерва Диригент — дер ІРОР СОНЕВИЦЬКИЙ 


ДІЛОВИЙ КОМІТЕТ УКРАЇНСЬКИХ МИСТЦІВ 
в НЮ HOPKY: 


Іван Керницький, Лідія Крушельницька, Володимир 
Ласовський, Рома Прийма-Богагевська, Ігор 
Соневицький (голова), Михайло 
Черсшньовський. 


Адміністратор концерту -- Crenan Чума, імпрезовий 
референт Метрополітального Відділу УККА. 


Фото 3,4. Ювілейний концерт до 100-ліття НТШ 
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КОМІТЕТ ОБ'ЄДНАНИХ УКРАЇНСЬКО-АМЕРИКАНСЬКИХ 
ОРГАНІЗАЦІЙ МІСТА НЮ HOPKY 
ВІДДІЛ УКРАЇНСЬКОГО КОНГРЕСОВОГО КОМІТЕТУ АМЕРИКИ 


RRP ELL LPL LLL ELE LL ОЛОВО 


СВЯТОЧНА АКАДЕМІЯ 


в пошану 


Слуги Божого 





МИТРОПОЛИТА КИР АНДРЕЯ 
у 30-річчя Його Смерти 


EX 
Неділя, 15-го грудня 1974 p., год. 4:30 no полудні 


ЗАЛЯ ФЕШИН ІНСТИТУТ В НЮ ЙОРКУ 
225 WEST 24th STREET, NEW YORK CITY 


eee No 


ПРОГРАМА 


1. ОТЧЕ НАШ . 
2. ВІДКРИТТЯ - 


. а) ЦАРЮ НЕБЕСНИЙ . 
бу УСЛИШИМ ГОСПОДИ о. I, Лаврівський 
Хор ім. Сл. Б. Митроп. А. Шептицького 
диригент — о. I. Сембрат, ЧСВВ 
4. СВЯТОЧНА ПРОМОВА ......................--- р д-р В. Ленцик 


5. а) АВЕ МАРІЯ —— ор нд - Бах-Гуно 
б) НАГАДАЙ, БАНДУРО, СПІВАМИ . - Г. Китастий 
в) ВИРОСТЕШ ТИ, СИНУ .........-.---- сл, В. Симоненко 
муз. П. Майборода 
Галина Андреадіс -- меццо-сопрано 
при фортепіяні -- Ол. Андреадіс 
6. а) ДОРІЖКА .-........ нн 


1. Недільський 





о. irymen д-р В. Гавліч, ЧСВВ 


= 


о. М. Вербицький 














муз. Б. Весоловський 
муз. обр. Р. Степаняк 
солістки: І. Кузів, О. Харук 
б) ВИРОСТЕШ ТИ, СИНУ ......—— - А. Пашкевич 
муз. обр. Р. Степаняк 
солістки: Б. Заяць, І. Кузів 
в) НАД IIPYTOM —...____-_----. Д. Циганків 
муз. обр. Р. Степаняк 
хор „Жайворонки” Осередку СУМА 
диригент -- М. Длябога 
при фортепіяні -- Х. Зубрицька-Янг 


1. ПСАЛЬМИ ДАВИДОВІ Т. Шевченко 


Студія Мистецького Слова Л. Крушельницької 
М. Голюка, Х. Дармограй, М. Зєлик, Л. Канюга 
Л. Стасів, Л. Стасів, Х. Фурда, Р. Чижик-Руні, 
О. Шевчук, Р. Декайло, О. Кебало, А. Костів, 
А. Лозинський, Ю. Раковський 


2. а) ДУМА ПРО МАТІР УКРАЇНУ .......... М. Вгриківський 


б) НА СВІТІ МОЖНА ЖИТЬ БЕЗ ЕТАЛОНІВ 
сл. Л. Костенко 
муз. М. Вериківський 
в) ПСАЛОМ 94 х o. В. Барвінський 
А. Добрянський — бас 
при фортепіяні Р. Стецура 


. a) ВОСХВАЛЮ ІМ'Я БОГА МОЄГО Д. Бортнянський 


солісти: О. Зам'ята, Г. Балабан, 3. Береза, B. Кекіш, 
О. Шумилович, А. Грогуль, В.Тєршаковець, 
М. Кулинич, Ю, Штогрин, В. Тисовський 


б) БОГОРОДИЦЕ ДІВО ...........-.------ .... A, Гнатишин 
солістка — О. Зам'ята, сопрано 
в) ДУМА-ШСНЯ .................—.———..— . М. Гайворонський 


Мішаний хор , Думка" 
диригент — 1. Соневицький 
при фортепіяні — О. Куйбіда 





Перерва 
Мистецьке оформлення сцени — Т. Шевгук, 
інж. Тарас Гірняк 
АА 


Фото 5,6. Академія в пошану Шептицькому 
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SATURDAY, JULY 27 8P.M. 


STEFAN SZKAFAROWSKY, bass 
OKSANA RAWLIUK-PROTENIC, piano 


Program 
1. SONEVYTSKY (b.1926) Psalm XII 
Text: T. Shevchenko 
V. BARVINSKY (1888-1963) о. Fields 


Text: О. Копузку! 

R. WAGNER (1813-1893) “Mein Herr und Gott" from the 
opera LOHENGRIN 

“Sperate o Figli" from the 
opera КАВИ 

Lyrical Poem, piano solo 

“I Got Plenty o' Nuttin” from the opera 
PORGY and BESS 


“Infelice e tuo credevi” from the 
opera ERNANI 


G. VERDI (1813-1901) 


M. FOMENKO (1894-1961) 
G. GERSHWIN (1898-1937) 


G. VERDI (1813-1901) 


M. LYSENKO (1842-1912) Boundless Field 
Intermission 
W.A. MOZART (1756-1791) “O Isis und Osiris" from the 
opera, PRUBERELOTE 
М. LYSENKO (1842-1912) River Dnipro 


Text: T. Shevchenko 
C. GOUNOD (1818-1893) "Le Veau d'Or" from the opera FAUST 


A. PONCHIELLI (1834-1866) “Ombra di mia prosapia" from the 
opera LA GIOCONDA 


Entr'act from the га 
YAROSLAV the WISE. piano solo 
“Some Enchanted Evening” 


С. MAIBORODA (b.1913) 


R. RODGERS (1902-1979) 
О. HAMMERSTEIN | /5-1969) 


G. VERDI (1813-1901) 





“Come dal ciel precipita” from the 
opera MA‘ 
1. SONEVYTSKY (b. 1926) Duma 
Text: V. Pachovsky 


С. MAIBORODA (Ъ. 1913) "Му Folk” and "Yaroslav from Kiev" 


from the opera YAROSLAV the WISE 


Meet the Artists: 

A native New Yorker and a regional winner of the Metropolitan Opera Auditions. 
STEFAN SZKAFAROWSKY made his debut with the New York City Opera in 
September 1990 In Lucia di Lammermoor. He also sang with the Chicago Lyric 
Opera, Connecticut Opera. Pittsburgh Opera and the Orchestra of New York, 
In the current 1991/92 season he Pimen in the Pittsburgh Opera produc- 
tion of BORIS GODUNOV and Gremin in EUGENE ONEGIN with the Opera de Mon- 
treal. 


С Eee 

OKSANA RAWLIUK-PROTENIC studied at the Juilliard School of Music and the 

Catholic University of America. Among her plano teachers were Rosina Lhevinne, 

Adele Marcus and 2: Manos. Ms. Protenic now works as a coach/accompanist/ 

assistant conductor in New York City. Among the artists Ms. Protenic has worked 

wih are Gilda Cruz-Romo, Gabriella Tucci, Bianca Berini. Carlo Bergoz! and Paul 
ishka. 











Фото 7. Концертна брошура з Гантерського 














SATURDAY, AUGUST З B8 P.M. 


ALEX SLOBODYANIK, piano 


Program 


F. SCHUBERT (1797-1828) Sonata in A Op. 120 


Allegro moderato 


Andante 
Allegro 
С. DEBUSSY (1826-1918) L'isle joyeuse 
1. SONEVYTSKY (b.1926) Triptych 1988 
A. SCRIABIN (1872-1915) Sonata no. 5 
Intermission 


F. CHOPIN (1810-1849) Four preludes. 


Sonata in b minor 


ee 


Meet the Artist: 


ALEX SLOBODYANIK. son of the celebrated Soviet pianist Alexander Slobo- 
dyanik, started plano lessons at the age of six with his mother. At the age of seven 
he entered the Moscow Special Central Music School, where he studied with 
Tamara Kolos and Rene Shereshevskaya. In 1950 the 15-year old Alex Slobo- 
dyantk won the Young Concert Artists International Auditions, the youngest 
pianist ever to do so. At the УСА International Auditions Mr. Slobodyantk was also 
awarded the Richmond Symphony Concert Prize which brought him two регіог- 
mances їп April 1991 with the Richmond Symphony. In 1988 Mr. Slobodyanlk per- 
formed in the Lockenhaus Festival in Austria and in 1990 hc participated 1n the 
Marlboro Music Festival. Mr. Slobodyanik is a scholarship student of Nina 
Svetlanova at the Manhattan School of Musie. 








рестивалю 





Фото 8. Зразок скрипту Радіопередач 
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32.Медіатека: Відеозапис концерту в Гантері 1997 року, відеокасета VSH. 
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MUSICAL ENLIGHTENMENT ACTIVITIES OF IGOR SONEVYTSKYI IN THE CONTEXT 
OF THE CULTURE OF THE UKRAINIAN DIASPORA IN NORTH AMERICA 
(ON THE BASIS OF ARCHIVE MATERIALS) 


On the basis of the materials of the I. Sonevitskyi archive, three directions of his activity 
were analyzed: performing, organizing, and enlightenment as a correspondent on the Voice of 
America radio from the point of their importance for the development of Ukrainian culture. The 
most productive achievements from each direction were distinguished: Center for Ukrainian Musi- 
cal Culture in Hunther, performing in nationally significant artistic events, cultural and musical 
programs on the Voice of America radio were founded. The methodology of the research com- 
bines the use of analytical, comparative and empirical methods of work, which allowed revealing 
the scale of organized projects, national features of various concert events, conceptualization of 
music radio programs. Their influence on the cultural status of the Ukrainian diaspora, preservation 
of national identity and significance in the national art treasury is determined. The scientific novel- 
ty of the article is the detailed elaboration of the contents of the archive materials: a script of radio 
programs "Voice of America", programs of concerts, season booklets, epistolary and video materi- 
als, which reflected the cultural and national peculiarities of I. Sonevitskyi's musical and education- 
al activity. High professional level in the performance of the musician is revealed, clear patriotic 
ideas in organized concert projects are outlined, the content of numerous radio programs and their 
role in the formation of a solid cultural and artistic base in the Ukrainian diaspora are revealed. 
Conclusions. Musical enlightenment activity of I. Sonevitskyi is a testimony to his active work in 
various parts of the cultural and artistic life of the Ukrainian diaspora in North America. Collabora- 
tion with many prominent personalities, constant involvement in various roles contributed to the 
formation of a solid cultural and artistic base that met the needs of Ukrainians at that time. There- 
fore, all the efforts of І. Sonevitskywere subordinated to a clearly stated goal — the formation of 
"Little Ukraine" in North America. 


Key words: musical and educational activity of I. Sonevitskyi, Ukrainian diaspora, cultural 
and artistic events, radio programs, festival in Hunter, archival materials. 
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Ю. И. Островский.Музыкально-просветительская деятельность Игоря Соне- 
вицкого в контексте культуры украинской диаспоры в Северной Америке (на основе 
архивных материалов). На основе материалов архива И. Соневицкого проанализированы 
три направления его деятельности: исполнительское, организационное и просветительское 
как корреспондента радио «Голос Америки» с позиции их значения для развития украинской 
культуры. Выделены наиболее результативные достижения по каждому направлению: осно- 
ван Центр Украинской музыкальной культуры в Гантере, исполнительское участие в нацио- 
нально знаковых мероприятиях, культурно-музыкальные передачи на радио «Голос Амери- 
ки». Методология исследования сочетает применение аналитического, компаративного и 
эмпирического методов работы, что позволило раскрыть масштаб организованных проектов, 
национальные особенности различных концертных мероприятий, концептуальность музы- 
кальных радиопередач. Определено их влияние на культурное положение украинской диас- 
поры, сохранение национальной идентичности и значимость в национальном художествен- 
ном наследии. Научная новизна статьи заключается в подробной детализации содержания 
материалов архива: скрипт радиопередач «Голос Америки», программ концертов, сезонных 
буклетов, эпистолярия и видеоматериалов, что уяснило культурно-национальные особенно- 
сти музыкально-просветительской деятельности И. Соневицкого. Выявлен высокий профес- 
сиональный уровень в исполнительской деятельности музыканта, определены четкие патри- 
отические идеи в организованных концертных проектах, раскрыто содержание многочислен- 
ных радиопрограмм и их роль в формировании солидной культурно-художественной базы в 
украинской диаспоре. Выводы. Музыкально-просветительская деятельность И. Соневицкого 
является свидетельством его активной работы в различных сферах культуры и искусства 
украинской диаспоры в Северной Америке. Сотрудничество со многими выдающимися лич- 
ностями, постоянное участие в различных амплуа способствовало формированию прочной 
культурно-художественной базы, которая отвечала потребностям украинцев того времени. 
Поэтому все усилия И. Соневицкого были подчинены четко поставленной цели — становле- 
нию «Маленькой Украины» в Северной Америке. 


Ключевые слова: музыкально-просветительская деятельность И. Соневицкого, укра- 


инская диаспора, культурно-художественные мероприятия, радиопередачи, фестиваль в Ган- 
тере, архивные материалы. 
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ДИРИГЕНТСЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ ВОЛОДИМИРА ЗВАРУНА 
(НА ПРИКЛАДІ ЧОЛОВІЧОЇ ХОРОВОЇ КАПЕЛИ 
«ЧЕРВОНА КАЛИНА») 


Проаналізовано багатолітню творчу діяльність відомого прикарпатського диригента, 
викладача-методиста кафедри методики музичного виховання та диригування Прикарпатсь- 
кого національного університету імені В. Стефаника, заслуженого артиста України Володи- 
мира Зваруна. Завдяки спілкуванню авторки з В. Зваруном, вивченню програм концертів, 
люб'язно наданих диригентом із особистого архіву, аналізу публікацій у регіональних періо- 
дичних виданнях, з'ясовано диригентсько-методичні постулати митця, окреслено його робо- 
ту з різними творчими колективами, систематизовано їхню концертну діяльність та гастро- 
льні поїздки, зокрема акцентовано на професійне піднесення аматорської чоловічої хорової 
капели «Червона калина», схарактеризовано її репертуар, що дає можливість розкриття зна- 
чущості постаті хормейстера і є науковою новизною статті, оскільки цьому колективу та 
його диригенту не присвячувалася окрема розвідка. 


Ключові слова: діяльність В. Зваруна, капела, диригент, колектив, репертуар, «Черво- 
на калина». 


Постановка проблеми. Важливою складовою музичної культури України є 
хоровий спів. Його сутність коріниться в гуртовому обрядовому співі, який тракту- 
ється як «колективна молитва» - звернення людей до вищої сили. Адже сутністю 
давньої національно-обрядової пісенної традиції «було єднання співаків у спільному 
духовному прагненні при вільному самовияві індивідуальності кожного співака. При 
цьому кожен співак розкриває в колективному співі своє особисте сприйняття і пе- 
реживання cBiTy»!. 

Усі пізніші форми хорового співу розвинулися з цієї основи і набули нових 
якостей та можливостей, в залежності від цілей і завдань. І поряд з виникненням 
професійного хорового мистецтва з'являється потреба у професійних виконавцях, де, 
звичайно, головну роль відіграє керівник: «...який диригент - такий 1 хор» (О. М.). 

Українські дослідники вельми часто присвячують увагу діяльності професій- 
них хорових колективів, оминаючи увагою аматорські - як осередки, котрі на лока- 
льному рівні творять музичне середовище навколо якого залюбки гуртуються украї- 





! Бенч-Шокало О. Український хоровий спів. Актуалізація звичаєвої традиції. Київ: Українсь- 
кий Світ, 2002. С. 15. 
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нці. Такими колективами, як правило, керують професійні диригенти, випускники 
музичних академій, ентузіасти, майстри своєї справи, які працюють не за винагоро- 
ду, а заради піднесення національного хорового мистецтва, залучення до співу обда- 
рованих співаків. Серед пасіонарних особистостей Прикарпаття, які долучилися до розвит- 
ку хорового життя краю, помітно вирізняється постать В. Зваруна, який понад 70 років прис- 
вятив улюбленій справі — роботі з хоровими колективами Івано-Франківщини. 

Тривале творче життя митця було тісно пов'язане з різними хорами міста та 
області. І, якщо зважити, що однорідні чоловічі колективи є рідкісним явищем на 
хоровій мапі України, то привернення уваги до них є вельми актуальним. Особливо, 
коли йдеться про аматорські колективи, які значно пожвавлюють музичне життя 
регіону, привертають увагу своєю репертуарною палітрою, тембральною барвою, 
врешті - інтерпретаційними версіями озвучених творів. «Червона калина» - одна 3 
небагатьох чоловічих хорових капел, яка має багатолітню історію, і є, напевно, єди- 
ним напівпрофесійним колективом такого типу в Прикарпатському краї. 

Актуальність статті визначається необхідністю окреслити творчий шлях 
хорової капели «Червона калина» та її диригента, які внесли вагому лепту в розви- 
ток і піднесення культурного життя Прикарпаття. Оскільки хоровий колектив За- 
йняв свою нішу в музичному русі регіону, помітно спричинився до його пожвавлен- 
ня, став одним із провідних серед когорти професійних і аматорських гуртів Прика- 
рпаття, висвітлення його діяльності видається необхідним і, водночас, актуальним. 
Однак жоден хоровий колектив не може працювати на репетиціях і концертних 
площадках без участі диригента - особи, котра докладає чимало зусиль задля ви- 
школу співаків, добору репертуару, залучення колективу до різноманітних заходів із 
метою професійного піднесення, то й висвітлення творчої діяльності окремих персо- 
налій, як-от В. Зваруна, заслуговує уваги. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. На жаль, творча постать 
В. Зваруна відома лише вузькому колу фахівців, широкий загал навіть не ознайом- 
лений із біографією диригента. Крім довідкової інформації М. Черепанина в «Енци- 
клопедії Сучасної України»! та кількох коротких відгуків про концертні виступи», 
очолюваних В. Зваруном колективів у періодичних виданнях (П. Шевчука), 
О. Білецької", І. Бойко?, I. Китаєвої?, Б. Жовтюка 1 Я. Курило’ та ін.), відсутні будь-які 
спроби заповнити цю прогалину. Ця стаття, певним чином, має своїм завданням 
розв'язання цієї проблеми. 

Мета статті - розкрити грані таланту В. Зваруна крізь призму його дириге- 
нтської практики з хором «Червона калина». 

Виклад основного матеріалу. Зварун Володимир Іванович народився 
9 червня 1928 року в с. Красне Рожнятівського району в селянській багатодітній сім'ї. 
Ще під час навчання у школі талановитого хлопця запримітив парох села о. Євген 


! Черепанин M. Енциклопедія сучасної України. URL: 
http://esu.com.ua/search_articles.php?id=16586 (дата звернення 01.09.2019 p.) 

? Хормейстер, диригент, заслужений артист України Володимир Зварун відзначив 90-річчя. 
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Левицький і запросив його співати у церковному хорі, яким сам диригував. Духовна 
музика справила неабияке враження на школяра. І вже тоді зародилася любов до 
хорового співу і далека мрія хоч раз продиригувати, як отець. 

Довідавшись про наміри продовження навчання після школи, батьки катего- 
рично заборонили це. Парох, дізнавшись про ситуацію в сім'ї, вмовив їх відпустити 
хлопця, апелюючи до неабияких нахилів і музичних здібностей. Так, В. Зварун по- 
чинає вчитися в Рожнятівській середній школі; стає учасником шкільного хору, ор- 
кестру (грав на скрипці), драматичного гуртка, продовжуючи водночас співати у це- 
рковному хорі рідного села. Для матеріальної підтримки створює троїсті музики, з 
якими по вихідних грає весілля. Обдарованість самоука привернула увагу вчителів 
Краснянської школи, які звернулися з проханням до директора Перегінського буди- 
нку культури, щоб дав рекомендації В. Зваруну для навчання на республіканських 
курсах диригентів сільських хорів у м. Львові. Весь вільний час молодий студент 
присвячував музиці, охоче відвідував філармонійні концерти, оперний театр. Вели- 
ким другом і наставником для нього став педагог, талановитий диригент 
С. Прокоп'як, який наполягав на продовженні навчання у Львівській державній кон- 
серваторії імені М. В. Лисенка. 

Після закінчення курсів, у жовтні 1952 року розпочалася творча діяльність 
В. Зваруна в Перегінському Будинку культури. Протягом першого місяця він органі- 
зовує свій перший мішаний хор, до складу якого ввійшли аматори: службовці, меди- 
ки, вчителі, будівельники. Вже через півроку хор активно концертує в райцентрі та 
по сусідніх селах, бере участь в оглядах-конкурсах. «Працюючи тут три роки, остато- 
чно переконався, що ця професія мені до душі», - згадує керівник!. Прослухавши 
хор на обласному огляді-конкурсі, викладачі Івано-Франківського музичного учи- 
лища імені Д. Січинського І. Атаман та М. Білан запропонували В. Зваруну поступати 
на навчання в училище. 1955—1959-i роки В. Зварун навчається в музичному училищі 
в класі І. Атамана, який став для нього другим батьком і близьким порадником. За- 
рекомендувавши себе сумлінним і відповідальним студентом, В. Зварун був обраний 
старостою групи та головою студентської профспілки. Будучи артистичним і талано- 
витим у багатьох сферах, тодішня директорка училища п. Поліванова доручила 
В. Зваруну грати головну роль Назара у виставі «Назар Боруля», яка мала великий 
успіх навіть поза межами навчального закладу. Закінчивши училище з відзнакою, 
молодий спеціаліст отримує скерування на роботу в Калуську дитячу музичну школу, 
де займає посаду заступника директора з навчально-виховної роботи та викладає 
музично-теоретичні дисципліни. 

Паралельно з викладацькою роботою організовує хорові колективи в районі та місті. 
1961 року відновлює роботу чоловічої хорової капели в с. Підгірки (біля Калуша). Колектив 
був укомплектований талановитими співаками, які охоче і з великим ентузіазмом відвідува- 
ли кожну репетицію, тому через півроку капела виступала вже на обласній сцені. 

Працюючи у м. Калуш (1959-1972 роки), В. Зварун мріяв про здобуття вищої 
освіти, оскільки колективів на той час було багато, а професійних диригентів браку- 
вало. Цілий рік їздив на приватні уроки диригування до доцента М. Антківа, оскіль- 
ки всі викладачі Львівської державної консерваторії імені М. В. Лисенка (нині - 
Львівська національна консерваторія імені М. В. Лисенка) послуговувались школою 
М. Колесси, а його викладач І. Атаман, будучи випускником Київської державної 
консерваторії імені П. І. Чайковського (нині- Національна музична академія іме- 
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ні П. І. Чайковського), володів дещо іншою мануальною технікою. 1966 року мрія 
В. Зваруна здійснилася - він стає студентом Львівської консерваторії, навчається в 
іменитих педагогів: В. Флиса (кл. гармонії), А. Кос-Анатольського (кл. поліфонії), 
М. Антківа (кл. сольфеджіо), В. Синишина (кл. диригування). 

На третьому курсі, після переведення на заочну форму навчання, розпочина- 
ється активна творча діяльність митця. Окрім уроків у музичній школі, працює з ба- 
гатьма колективами: чоловічою хоровою капелою с. Підгірки, капелою працівників 
освіти міста і навколишніх сіл, народною хоровою капелою «Чорногора» районного 
Будинку культури, яка була знана за межами України, і 1972 року відстоювала честь 
держави на Всесоюзному фестивалі самодіяльних народних хорових капел в Естонії. 
«Хористи співали природно, без найменшого напруження голосу. Їх темперамент не 
«переливав» через край - в кульмінаційних епізодах вони уникали форсованої звуч- 
ності. Це й робило виконання твору виразним 1 правдивим»'. Надзвичайно кропіт- 
кою і цікавою була робота і спілкування з хором хлопчиків (м. Калуш), діяльність 
якого була започаткована після успішних гастролей київського дитячого хору. 
В. Зварун упродовж місяця ходив по школах, збираючи дітей, і згодом його колектив 
був укомплектованим з 80 учасників. Солідним колективом, завдячуючи праці дири- 
гента, був хор ремонтно-механічного заводу м. Калуша, який налічував понад 
бо учасників, за рік давав більше 12-ти концертів (обробки українських та російських 
народних пісень, твори композиторів-класиків, сучасні колядки і щедрівки), з вели- 
ким успіхом виступав перед своїми працівниками та по селах району. Всі хори під 
орудою В. Зваруна займали призові місця на оглядах-конкурсах. На адресу керівника 
і його колективів линули схвальні відгуки. «Багато аплодисментів глядачі адресують 
художньому керівникові хору Володимиру Івановичу Зваруну. Він завжди чітко i зіб- 
рано зводить в один потік голоси співаків» 2. «В. І. Зварун – чудовий знавець своєї 
справи, який багато зробив для розвитку самодіяльного хорового мистецтва в нашо- 
му місті і районі. Володимир Іванович бережно черпає з життєдайних народних 
джерел пісні, і, вдихаючи в них свою співучу ліричну душу, повертає їх самому твор- 
цеві- народові. Кожна репетиція - це, передовсім, копітка, напружена праця над 
кожною фразою, кожною мелодійною лінією, над чіткістю дикції, глибоке проник- 
нення в жанрову особливість TBOpy»?. 

1972 року В. Зварун переходить на постійну роботу в Івано-Франківський педа- 
гогічний інститут ім. В. Стефаника на посаду викладача класу диригування, хорового 
класу, хорових дисциплін, сольфеджіо та керівника курсових хорів (не тільки музич- 
но-педагогічного, а й історичного і філософського факультетів). Працюючи 19 років 
на посаді викладача, підготував десятки талановитих студентів, які після закінчення 
інституту влаштувались в різних куточках України і за кордоном, вносять посильну 
лепту в естетичне і духовне виховання підростаючого покоління. 

1980 року В. Зварун створює чоловічий хор на виробничому об'єднанні «Кар- 
патпресмаш», із яким бере активну участь в культурно-мистецькому житті Івано- 
Франківська – конкурсах-оглядах, — де колективи під його керуванням отримують 
призові місця. Завдячуючи любові до хорового мистецтва, матеріальній підтримці 
генерального директора підприємства та, водночас, працелюбності керівника - за 


! Китаева І. Щоб співалось більше, ніж торік // Зоря Прикарпаття. 1 січня 1977. С. 3. 
? Шевчук П. У дружбі з піснею // Калуський хімік. 28 квітня 1972. С. 2. 
3 Китаева І. Щоб співалось більше, ніж торік // Зоря Прикарпаття. 1 січня 1977. С. 3. 
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рік капела стала солідним колективом, із великим репертуарним списком, зайняла 
свою нішу в загальноміських культурних заходах. 

Конкурси-огляди були вагомим стимулом успішної творчої практики аматор- 
ських колективів. Це була можливість продемонструвати свою майстерність, обміня- 
тися репертуаром, поспілкуватися в творчому колі. Конкурси-огляди проводилися в 
місті періодично (що три роки), хори мали можливість виконати 3-4 твори. На одній 
з таких імпрез хор об'єднання «Карпатпресмаш» був нагороджений дипломом пер- 
шого ступеня (серед 32-х колективів, які на той час існували в місті). 

Успішна хормейстерська практика В. Зваруна невдовзі принесла позитивні ре- 
зультати: низка очолюваних ним колективів удостоїлася почесних звань: «... шість 
колективів, які я створив <...> носять почесне звання "народна самодіяльна хорова 
капела", - зазначає диригент". Три з них діють по сьогоднішній день, це - Перегін- 
ська хорова капела Рожнятівського р-ну, хор с. Підгірки Калуської міської ради, хор 
с. Підлужжя Тисменецького району». 

Та чи не найбільш знаковою подією в творчому житті В. Зваруна є робота з хо- 
ром «Червона калина». Спробуємо коротко окреслити історію його створення. 

1989 року, на хвилі національного відродження, в Івано-Франківську вчитель- 
пенсіонер Р. Івасів організовує чоловічий хор «Червона калина» при обласному ку- 
льтурно-науковому товаристві «Pyx»?, метою якого було підтримати дух українсько- 
го народу, відновити його заборонені пісні та традиції. Новостворена ініціативна 
група протягом року закликала шанувальників народної та класичної пісні вступити 
в шеренги хорової чоловічої капели «Червона калина». На посаду диригента було 
запрошено Андрія Ставничого. 25 лютого відбулося конкурсне прослуховування уча- 
сників і сформовано чималий колектив. Спочатку в репертуарі капели були тільки 
стрілецькі пісні та твори репресованих авторів. 10 червня, цього ж року, хористи 
створили осередок Товариства української мови імені Т. Шевченка (ТУМ)? при Ha- 
родному домі «Просвіта» (голова І. Дяків), а з квітня 1993 року стали колективним 
членом міського об'єднання Товариства. 

1990 року В. Зваруна, як знаного хормейстера області, запрошують очолити 
«Червону калину». На той час хор налічував понад 60 співаків, мав стилізовані укра- 
їнські костюми. За один рік до репертуару хору ввійшло вісім творів, однак часті ви- 
ступи вимагали поповнення списку Шевченківською тематикою, духовною музикою, 
народними піснями. З цією метою В. Зварун запрошує для підсилення складу й опа- 
нування нових творів своїх студентів із педінституту. Гордістю для колективу стала 
можливість вперше в Івано-Франківську, на сцені обласного музично-драматичного 
театру імені І. Я. Франка (нині- Івано-Франківський національний академічний 
драматичний театр імені І. Я. Франка) і на площах міста, виконувати гімн України, 
пісні «ОЙ у лузі червона калина», «Не пора» Д. Січинського (сл. І. Франка). Капеля- 
ни часто супроводжують виставу народного театру «Їдуть стрільці Січовії» (кер. 
п. Шлемко), гастролюючи на підприємствах міста і селах Прикарпаття. Жодне свято, 


"Інтерв'ю з В. Зваруном від 10 вересня 2019 р. Документ з особистого архіву О. Манелюк. 

2 Це рух за незалежність України, перша в області національна громадська організація 
(1988 р.), з якої виникла політична партія «Народний Рух України» на чолі з В. Чорноволом. 

3 Суспільно-громадська організація, створена на Установчій конференції 11-12 лютого 
1989 року в Києві як Всеукраїнська громадська спілка, що об'єднала численні організації та гурти з 
метою відродити й утвердити українську мову в Україні й серед українців зарубіжжя. 
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жодна подія не обходилась без чоловічої капели. Це зміцнило колектив і дало мож- 
ливість проводити сольні концерти в регіоні. 

Упродовж 1990-1991 років капела розширила географію виступів: сім разів ви- 
їжджала з дружніми концертами у східні області України: Дніпропетровську, Сумсь- 
ку, Запорізьку, Донецьку, Житомирську, Чернігівську, Черкаську, також до Києва і 
Львова. «Своєю піснею чоловіча капела закликала народ до єднання, переносила в 
ці краї волелюбний галицький дух, пробуджувала народ до боротьби за незалежність 
нашої держави» !. Із Донецька на адресу «Галичини» приходили подячні листи за 
участь у фестивалі Різдвяних вертепів, що спростовувало стереотипи недоброзичли- 
вості між сходом і заходом. 

Влітку 1990 року капела брала участь у ювілейних святах у Берестечку і Запо- 
ріжжі. В радянські часи колектив неодноразово піддавався великому ризику, висту- 
паючи за межами галицького краю. Так, у Запоріжжі КДБ (Комітет державної безпе- 
ки СРСР)? організували аварію, яка, за їхніми розрахунками, мала зупинити гастролі 
капели. Але з Божою опікою артисти хору пересіли з розбитого автобуса в інший, і 
гастролі продовжились. Концерти мали шалений успіх, на сцені звучало понад 
20 творів, локальна преса із захопленням відзначала високий виконавський рівень 
солістів (С. Березовська, С. Чубинський, Я. Гаврилюк), хору і керівника: «Здавалося, 
що Володимир Зварун не диригує, а грає на одному-єдиному, тільки дуже великому, 
музичному інструменті. Деякі пісні виконувалися без супроводу, а cappella, але це я 
помічала лише тоді, коли не бачила за роялем концертмейстера - музику в той час 
творили не струни й клавіші, а голоси. "Червона калина" зачарувала запоріжців» °. 
Завдяки частим відвідинам Запоріжжя, капела підтримала місцевих шанувальників 
у їх прагненні відроджувати національне мистецтво і сприяла створенню хору «За- 
порізькі козаки» міського товариства української мови імені Т. Шевченка «Просві- 
Ta»^. В знак щирої дружби 1991 року, за спеціальним замовленням капели «Червона 
калина», івано-франківськими майстрами було виготовлено 55 костюмів у дарунок 
хору «Запорізькі козаки». В. Зварун зазначав, «..галичани люблять Запорізький 
край! Трирічним дітям у нас вже розповідають про козаків, а у місцевих майстрів 
можна придбати шаровари довжиною всього 25 сантиметрів - для найменших...»?, 

Близько 15 разів колектив брав участь в урочистостях із нагоди перепоховання 
22 травня Т. Шевченка (Черкаська обл.), виступав із сольними програмами перед 
жителями та гостями Канева в міському Будинку культури, в музеї Т. Шевченка, на 
Тарасовій горі?. Ha 190-літні роковини від дня народження T. Шевченка вся концер- 
тна програма, панахида за Великим Кобзарем, локальні святкування виконувалися 
івано-франківським хором. Під час концертів «Червоної калини» хористи неоднора- 
зово спостерігали на очах вдячних слухачів сльози від звучання українських пісень. 


' Бойко І. А всі тую «Червону калину» щиро привітали // Тижневик Галичини. 4 лютого 1999. С. 5. 

2 Союзно-республіканський орган державного управління у сфері забезпечення державної 
безпеки, створений 13 березня 1954 року. 

3 Ковальова О., Якименко Л. «Червона калина» з козацькою ознакою // Запорізька правда. 
2 лютого 2006. С. 16. 

^ Наш кореспондент. Спасибо вам за пение // Наш город. 3 березня 1992. С. 1. 

5 Ковальова O., Якименко Л. «Червона калина» з козацькою ознакою // Запорізька правда. 
2 лютого 2006. С. 16. 

9 Наш кореспондент. На Чернечу гору, до Тараса... // Галичина. 30 травня 2002. С. 3. 
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Незалежність України принесла хоровим колективам нові перспективи, 
пов'язані з можливістю виїзду на гастролі за кордон, участю в Міжнародних фести- 
валях і конкурсах. «Червона калина» чотири рази представляла Україну на Міжна- 
родних конкурсах і фестивалях: у Словаччині, Великобританії, Франції, Греції. Так, 
1993 року колектив отримує запрошення до Словаччини, де вперше з великим успі- 
хом виступає на Міжнародному фестивалі духовної музики. Підготовка була трива- 
лою і серйозною, тому недаремно хор було визнано одним із кращих. «Червона ка- 
лина» також брала участь у святковій Божественній Літургії та дала сольний концерт 
в невеликому містечку, де проживали українці, які тепло сприймали капелян. Ця по- 
дія окрилила співаків, і після повернення в Україну почалася ще наполегливіша праця над 
вивченням нових творів великої форми, що помітно підвищило їхній виконавський рівень. 

1995 року хор нагороджений дипломом на фестивалі-конкурсі в Лланголлені 
(Уельс), в якому брали участь здебільше філармонійні колективи не тільки з Європи, 
а й Азії, Америки, Африки тощо. Та, не зважаючи на аматорський рівень «Червоної 
калини», хор отримав більшу кількість балів, ніж колективи з Росії, Італії, Англії. 

У березні 1996 року українська діаспора запрошує капелу на гастролі до Фран- 
ції. Крім українців, на концертах збиралося багато французів, які, не розуміючи мо- 
ви, дуже емоційно сприймали виступи хору. Це є свідченням того, що українська пі- 
сня проймає людську душу, незважаючи на мовний бар'єр. Виступи відбувалися не 
тільки у концертних залах, а й на площі перед центральним кафедральним собором, 
де, на превеликий подив хористів, красувався пам'ятник нашому Кобзареві. 

У листопаді 1996 року «Червона калина» взяла участь у VI Міжнародному 
конкурсі-фестивалі в Афінах (Греція), присвяченому 100-річчю Олімпійських ігор і 
10-річчю фестивалю, де змагалось 78 колективів із 29 країн усіх континентів (хори з 
Аргентини, Польщі, Японії, Англії, Грландії, Словенії, Фінляндії, Казахстану, Мекси- 
ки та ін.), переважна більшість з яких - професійні, філармонійні, колективи вищих 
навчальних закладів. Складними були вимоги конкурсу, до складу журі входили 
кращі музиканти з восьми країн світу. Обов'язковим твором для виконання зведе- 
ними хорами з національним симфонічним оркестром і хором м. Афіни був хор 
«Алилуя» з ораторії для солістів, оркестру і хору «Месія» Г. Генделя (мовою оригіна- 
лу). «Червона калина» завоювала третю премію, отримала звання лауреата і була 
нагороджена бронзовою медаллю»!. На конкурсі хор виконав солідну програму: 
«Огні горять» С. Воробкевича, «Закувала та сива зозуля» з «Вечорниць» 
II. Ніщинського (сл. Т. Шевченка) та «Псалом № 23» Ф. Шуберта (німецькою мо- 
вою). Спів хору вражав високою культурою, проникливим виконанням, гармонійно 
вибудованою композицією. За умовами конкурсу, переможці мали право на 
п'ятнадцяти хвилинний виступ на Гала-концерті. Серед творів прозвучали «Думи 
мої» в аранжуванні Є. Козака, які слухачі, в захопленні від виконання, сприймали 
стоячи. Тужлива мелодія, смуток і любов до «далекої» України, виражені у творі, бу- 
ли пережиті як власні почуття. Не менш зворушливою подією став виступ біля храму 
після недільної Служби, де були виконані кращі зразки української духовної хорової 
спадщини. «Українців зібралось так багато, що на площі не було де стати...Сльози 
туги за рідною домівкою текли по їхніх обличчях, бо несолодко їм живеться»?. Для 
гастролерів була влаштована екскурсія до знаменитого спортивного центру зі стадіо- 
ном, величного Акрополю, резиденції президента, чимале задоволення вони отрима- 





! Жовтюк Б., Курило Я. «Червона калина» полонила Афіни // Галичина. 30 листопада 1996. С. 7. 
2 Там само. 
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ли від купання в Егейському морі. Завершився конкурс парадом усіх учасників і при- 
хильників хорового мистецтва, яких було більше трьох тисяч. 

Завдяки закордонним конкурсам, хорова капела «Червона калина» здобула 
велику популярність і повагу, колектив почав отримувати щорічні запрошення з різ- 
них куточків світу: з Південної Кореї, Австралії, Австрії, Німеччини, Італії, Іспанії, 
Греції та ін. Однак, через брак коштів, колектив не мав можливості гастролювати за 
кордоном і прославляти українську пісню. 

Майже 30 років капела вела активну творчу діяльність, брала участь в різних 
імпрезах на території України, зокрема, Всеукраїнському конкурсі козацької пісні 
«Байда» (м. Тернопіль), де неодноразово отримувала дипломи П 1 ПІ ступенів. 

11 лютого 2002 року В. Зварун з капелою переходить працювати в міський На- 
родний дім № 1 Івано-Франківська, де і творить до 2018 року, бере активну участь в 
різних заходах із нагоди визначних дат, державних свят, ювілеїв. В останні роки 
склад хору було скорочено практично вдвічі через брак бюджетних коштів. Та, не- 
зважаючи на цей факт, колектив намагався активно концертувати, плідно працюва- 
ти задля розквіту мистецтва. «Це чи не єдиний зараз колектив, яким керують зараз 
не за гроші, а як у давнину - від потреби душевної, від любов!»'. 

Диригент - не той, хто творить, але художник, який відтворює; його діяльність 
полягає не у створенні нового, а в тому, щоб змусити зазвучати твір, скомпонований 
композитором. «Людям часто видається, що бути диригентом - це дуже просто. Став 
собі перед оркестром (хором), махаєш руками, от і вся праця. А тим часом, щоби бути 
фаховим... диригентом, треба стільки знати... Доводиться перегорнути багато різних 
книжок, мати широку ерудицію, життєвий досвід, а до того ще й чуття»?. Чоловіча 
хорова капела «Червона калина» хоч і була аматорським колективом, досягла вели- 
ких успіхів, завдячуючи кропіткій і відданій праці керівника та любові її учасників до 
хорового мистецтва. В. Зварун сердечно вболівав за хорову справу, кожен добре ви- 
конаний твір - результат довготривалого вивчення, осмислення і визрівання власно- 
го творчого задуму, передумовою якого була щоденна робота над вдосконаленням 
особистості. «Оскільки суспільні відносини формують духовне життя людини, то, 
зрозуміло, і хорова культура, діючи в рамках цих відносин, своїми можливостями 
формує особистість»?, - зазначає А. Лащенко. Посильну лепту в роботу колективу 
вносили концертмейстери - викладачі музичного училища Л. Свистун, І. Курило, В. 
Женкова, які не тільки акомпанували хору, а й грою на фортепіано допомагали хо- 
ристам осягнути складну музичну грамоту. В основному вся робота велася «з голосу» 
маестро, який особливу увагу приділяв виконанню складних місць. Це був довготри- 
валий і нелегкий процес, однак ентузіазм учасників не згасав, а тільки розпалювався 
з кожною новою перемогою. Поступово колектив міг виконувати все складніші тво- 
ри, досить вправно читати ноти з «листа», що пришвидшило процес чорнового ви- 
вчення, і дало можливість більше уваги приділяти роботі над художнім образом. Та- 
ка система підняла професійний рівень чоловічої капели на високий щабель. 





' Білецька О. Співає Червона калина» // Новий час. 13 вересня 1990. С. 25. 

2 Кияновська Л. Син століття: Микола Колесса в українській культурі ХХ віку (сім новел з 
життя артиста). Львів : НТШ, 2003. С. 227. 

? Лащенко А. Хоровая культура: аспекты изучения и развития / Редактор Г. Родина. Киев: 
Муз. Украина, 1989. С. 118. 
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Репертуар- багатогранний, більшість пісень взята із Великого Співанника 


«Червона калина»!, який і дав ім'я капелі. Тут знаходимо понад 100 творів різних 
авторів та жанрового спрямування: духовна музика (в тому числі - Божественна Л1- 
тургія, панахида), твори зарубіжних композиторів і українських класиків (серед 
них — відомі українські i зарубіжні кантати), обробки народних пісень (переспіви, 
коломийки), твори репресованих авторів, історичні, козацькі, стрілецькі та повстан- 
ські пісні, колядки і щедрівки, Різдвяний «Вертеп», що є вагомим надбанням хору 
(капела мала його запис на львівському радіо). 

Патріотичні пісні (козацькі, стрілецькі, повстанські) були першими ластівка- 
ми у репертуарі чоловічої капели. Це був улюблений музичний пласт учасників ка- 
пели, бо неодноразово бачили захопливе сприйняття слухачів. Це- «За рідний 
край» М. Гайворонського (сл. Р. Купчинського) та «Коли ви вмирали» (сл. О. Олеся), 
«О, Україно» Б. Вахнянина (сл. М. Вороного), «Козацька пісня» в обр. Р. Сов'яка, Ta 
«Гей нум, браття, всі до зброї» в обр. М. Леонтовича, «Гей ви, браття, козаченьки» 
О. Стадника (сл. П. Власюка), «Засяло сонце золоте» І. Недільського 
(сл. С. Пилипенка), також власні аранжування В. Зваруна «Як у Цареграді» (сл. і 
мел. М. Шапошника) та «Сурми кличуть в бій» (сл. і муз. М. Цапара), «Тост до Русі- 
України» М. Вербицького (сл. І. Гушалевича), «Вічний революціонер» М. Лисенка 
(сл. І. Франка), «Гайдамацький марш» К. Стеценка (сл. С. Черкасенка), «О, вільна 
ненько Україно» І. Фіцаловича (сл. Р. Юзви), пісні УПА: «Марш сіроманців», «Сорок 
повстанців», «Там за лісом, темним бором» тощо. 

«Українська духовна музика - яскраве і непересічне явище в історії світової 
культури. Складним і болісним був її шлях. Ще донедавна цілі пласти її утримували- 
ся в "заповідниках мовчання”»?. Трохи менше це стосувалося західно-європейської 
духовної хорової музики, а більше - саме творів українських композиторів. Інколи 
можна було почути твори М. Березовського і Д. Бортнянського, однак найчастіше з 
переробленими текстами. З ХІХ століття з'являється тенденція до зацікавлення церков- 
ною музикою, багато композиторів, будучи у священному сані, пропагують духовні твори. 
Серед таких у Галичині були М. Вербицький, B. Mattox, Д. Січинський, b. Вахнянин. 

В. Зварун, будучи істинним галичанином і палким пропагандистом своєї куль- 
тури, теж захоплюється і виконує з капелою «Червона калина» частини 3 Літургії 
Д. Січинського («Нехай сповняться», «Святий Боже»), М. Вербицького («Херувимсь- 
ка пісня», «Алилуя»), Д. Бортнянського («Єдинородний Сину», «Щоб і Царя», «Ві- 
рую», «Достойно є», «Тебе оспівуємо», «Свят, свят», «Будь, Ім'я Господнє»), також 
П. Чайковського («Святий Боже») та М. Григор'єва («Отче наш»). 

Чільне місце займають пісні на слова Т. Шевченка: «Заповіт» Л. Ревуцького, 
«Думи мої» Є. Козака, «Було колись» Ф. Колесси, «Огні горять» І. Воробкевича, хо- 
рові поеми «Гамалія» та «Іван Гус» М. Лисенка, «Гей, літа орел» К. Стеценка, «І ме- 
prBHM, і живим...» Б.Шиптура, «Закувала та сива зозуля» з «Вечорниць» 
П. Ніщинського, «Бандуристе, орле сизий» Я. Орлова та ін. Ці масштабні полотна 
були гордістю «Червоної калини» і, хоча робота над ними забирала багато часу, вод- 
ночас поезія Кобзаря, сплетена у яскраві мелодії композиторів, приносила усвідом- 





' Збірник обробок стрілецьких і народних пісень для мішаного, чоловічого і жіночого хорів, 
опублікований у Львові 1937 року в редакції Зиновія Лиська. 

2 Афонченко М. Українська хорова духовна музика. Хрестоматія з диригування. / Редактори і 
упорядники І. Пащук, Б. Столярчук. Рівне, 1998. С. 6. 


ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Вип. 45 125 


КОМПОЗИТОРСЬКА ТВОРЧІСТЬ І ВИКОНАВСТВО 








лення могутності духу української нації, цінності людського життя, закликала до від- 
даності народові 1 рідній землі. 

В. Зварун був великим знавцем художньої літератури, великим патріотом української 
поезії, тому завжди дуже детально роз'яснював зміст кожного твору, дуже бережно старався 
втілювати слова поета в музику, тонко реагував на різні зміни настрою, вишукуючи відпо- 
відний виразовий засіб. З пієтетом керівник відносився до твору на музику земляка 
Б. Шиптура «І мертвим, і живим...», проводячи певні паралелі із сьогоденням. 

Обробки народних пісень – найдоступніша музика для пересічного слухача. 
Тому, гастролюючи по східних областях України, В. Зварун включав до репертуару 
багато українських пісень. Та й самі капеляни з великою любов'ю ставились до ара- 
нжувань рідного фольклору, серед яких: неперевершена «Сусідка» Я. Яциневича, 
«Чотири воли пасу я» А. Кос-Анатольського, «Ой, як я мав двадцять літ» 
М. Гринишина, «Коломийки» А. Гнатишина, в'язанка «Невдале залицяння» 
Є. Козака та ін. Також у цікаву концертну програму укладались колядки і щедрівки 
різних авторів, в основному звичні і доступні: «Свята ніч», «Бог Предвічний», «Небо і 
земля», «Бог ся рождає», «В Вифлеємі новина», «Добрий вечір, Тобі» і багато інших. 

Окремим блоком йшла західноєвропейська класика, яка вимагала від колек- 
тиву особливих вмінь і знань, оскільки манера та стиль виконання є іншими: «Міся- 
чна соната» Л. Бетховена (сл. Л. Забашти), «Поговір» Дж. Россіні (арія Базиліо з 
опери «Севільський цирульник» в перекладі для хору), «Ах, ніжна дівчина» 
Г. Хаслера, Псалм № 23 Ф. Шуберта, «Алилуя» Г. Генделя. 

Активна праця маестро була достойно відзначена дипломами, грамотами («За 
багаторічну сумлінну працю, особистий вагомий внесок у культурно-мистецьке жит- 
тя Івано-Франківська», «За значний особистий внесок у розвиток української куль- 
тури і мистецтва, популяризацію творчості Т. Шевченка та з нагоди ювілею»), орде- 
ном «За заслуги». «Вся моя творча діяльність, якій я присвятив все своє життя, 
отримала високу нагороду - заслужений артист України, яку мені було присвоєно 
18 травня 2001 року за значний особистий внесок у соціально-економічний та куль- 
турний розвиток Івано-Франківська і області. Ця нагорода є не тільки моєю заслу- 
гою, оскільки, якби не було таких талановитих людей і згуртованих колективів, 3 
якими мені довелося працювати, не було б і мене. Я вірю, що це високе мистецтво, в 
якому мені довелося працювати, ще отримає належне місце в нашому суспільстві і 
буде завжди потрібне людям» - наголошує В. Зварун'. 

Висновки. Упродовж останніх двох століть мистецтвознавство неодноразово 
робило спроби теоретичного осмислення однієї з найбільш нетрадиційних виконав- 
ських спеціальностей. За час становлення незвичної музичної професії в наукових 
працях порушувалися проблеми творчої діяльності видатних маестро свого часу. 
Творчість диригента й хору, як і будь-яка інша творчість, є інтегративною, має суспі- 
льний характер і є взаємодіянням індивідуальностей, цілісною системою. Централь- 
ною ланкою цієї системи є реальний художній результат, навколо якого координу- 
ються всі функції практичної діяльності як самого керівника, так і його творчих пар- 
тнерів. Керування виконанням хорового колективу є складним і багатогранним про- 
цесом. Його якість, насамперед, залежить від рівня професійності керівника, але по- 
ряд з цим є ще ряд чисто психологічних людських чинників, через які виникають 
труднощі у виконавському процесі, і для подолання яких диригент повинен бути до- 





"Інтерв'ю з В. Зваруном від 10 вересня 2019 р. Документ з особистого архіву O. Манелюк. 
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брим психологом, розбиратися у темпераментах, вміти спаювати різнохарактерних 
людей в одне ціле. Це потребує неабиякої майстерності і толерантності. 

Праця митця-музиканта - це велика відповідальність перед суспільством, яка 
несе в собі безперервне вдосконалення, вдумливе відношення до музики та її автора, 
виношування безлічі творчих задумів і трактувань, що акумулює енергію i гартує xa- 
рактер диригента. В. Зварун- ентузіаст хорової справи, людина, яка більше 70- 
ти років працювала задля мистецтва, до останньої краплі віддаючи своє серце хорис- 
там та слухачам. Із усіх колективів, якими керував маестро, найбільшої слави удосто- 
Ілася чоловіча аматорська хорова капела «Червона калина», яка за час своєї діяльно- 
сті провела більше сотні концертів, i стала часткою історії не лише Івано- 
Франківська, прикарпатського краю, а й українського соціуму загалом. 


Стаття надійшла до редакції 15.10.2019 року. 
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VOLODYMYR ZVARUN’S CONDUCTING WORK 
(ON THE EXAMPLE OF THE MALE CHOIR «CHERVONA КАТ. УХА») 


Ukrainian researchers frequently investigate the work of professional choirs, paying almost 
no attention to amateur ones — the centers creating musical environment at the local level. As a rule, 
such collectives are conducted by professional conductors, graduates from music academies, enthu- 
siasts, masters of their work, who do not work for financial reward, but they work to develop the 
national choral art, and to involve talented singers in singing. The figure of V. Zvarun, who devoted 
more than 70 years to his favourite activity — work with Ivano-Frankivsk choirs, stands out among the pas- 
sionate personalities who have contributed to the development of the choral life in the Carpathian region. 
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The artist’s long creative life was closely connected with various choirs of the city as well as 
the region. If we take into consideration the fact that homogeneous male collectives are a rare phe- 
nomenonon on the choral map of Ukraine, it is very important to pay special attention to them. 
«Chervona Kalyna» is one of the few male choirs that has a long history and is probably the only 
semiprofessional collective of such a kind in the Carpathian region. 

The relevance of the article consists in the necessity to describe the creative path of the 
choir «Chervona Kalyna» and its conductor, who made a significant contribution to the develop- 
ment and evolution of the cultural life of the Carpathian region. Due to the fact that the choir occu- 
pied its niche in the musical movement of the region, significantly contributed to its revival, became 
one of the leading choirs in the cohort of professional and amateur collectives of the Carpathian 
region, it is necessary and equally relevant to analyze its creative work. However, no choir is able to 
work during rehearsals or on concert venues without a conductor and, therefore, it is vital to charac- 
terize the creative work of some personalities, such as V. Zvarun in particular. 

The main objective of the article is to reveal У. Zvarun’s talent through the prism of his 
conducting practice with the choir «Chervona Kalyna». 

Methodology is related to the analysis methods of V. Zvaryn’s conducting work and the 
systematization of the concerts given by his collectives, it enables us to demonstrate the importance 
of the choirmaster’s major impact. 

The article analyzes the long creative activity of the famous Carpathian conductor, teacher- 
methodologist, Methodologist at the Chair of the Methodics of Music Education and Conducting at 
V. Stefanyk Precarpathian National University, Honored Artist of Ukraine V. Zvarun. The artist’s 
conducting postulates were found out, his work with various creative collectives was described, 
special focus was made оп the professional development of the amateur choir «Chervona Каїупа», 
its repertoire, concert life, touring were characterized, and it is the scientific novelty of the article 
as this choir and its conductor were not previously investigated in other researches. 

The results of the study were achieved owing to the author’s interview with V. Zvarun, the 
investigation of concert programmes provided by the conductor from the artist’s personal archive, 
analysis of newspapers reviews from the local periodicals. 

Conclusions. The musician’s work is a great responsibility to a society which accumulates 
energy and tempers the conductor’s character. V. Zvarun is an enthusiast of choral work who lived 
and worked for art’s sake, and the successful creative work of the collectives conducted by the 
maestro (there were 21 choirs in total) prove this fact. The most popular one was the amateur choir 
«Chervona Kalyna», which gave over a hundred concerts during its activity, becoming a part of 
history not only in Ivano-Frankivsk, Carpathian region, but also in the Ukrainian society in general. 


Key words: V. Zvarun’s creative work, choir, conductor, collective, repertoire, «Chervona 
Kalyna». 


Оксана Маленюк. Дирижерская деятельность Владимира Зваруна (на примере 
мужской хоровой капеллы «Красная калина»). Украинские исследователи очень часто 
посвящают внимание деятельности профессиональных хоровых коллективов, обходя внима- 
нием любительские — как ячейки, которые на местном уровне творят музыкальную среду. 
Такими коллективами, как правило, руководят профессиональные дирижери, выпускники 
музыкальных академий, ентузиасты, мастера своего дела, которые работают не за возна- 
граждение, а ради подьема национального хорового искусства, привлечения к пению ода- 
ренных певчих. Среди пассионарных личностей Прикарпатья, которые присоединились к 
развитию хоровой жизни края, заметно отличается фигура В. Зваруна, который больше 70 
лет посвятил любимому делу — работе с хоровыми коллективами Ивано-Франковска. Долгая 
творческая жизнь художника была тесно связана с разными хорами города и области. И, если 
учесть, что однородные мужские коллективы — явление довольно редкое на хоровой карте 
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Украины, то привлечение внимания к ним весьма актуально. «Красная калина» - одна из не- 
многих XOPOBBIX капелл, которая имеет багатовековую историю, и является, наверное, един- 
ственным полупрофессиональным коллективом такого типа в Прикарпатском регионе. 

Актуальность статьи обозначается необходимостью очертить творческий путь хоро- 
вой капеллы «Красная калина» и ее дирижера, которые внесли весомую лепту в развитие и 
подьем культурной жизни Прикарпатья. Поскольку хоровой коллектив занял свою нишу в 
музыкальном движение региона, заметно привел к его оживлению, стал одним из ведущих 
среди когорты профессиональных и любительских групп Прикарпатья, освещение его дея- 
тельности является необходимым и, в то же время, актуальным. Но, поскольку ни один хо- 
ровой коллектив не может работать на репетициях и концертных площадках без участия ди- 
рижера, освещение творческой деятельности отдельных персоналий, в частности, В. Зваруна, 
заслуживает внимания. 

Цель статьи — раскрыть грани таланта В. Зваруна сквозь призму его дирижерской 
практики с хором «Красная калина». 

Методология связывается с методами анализа дирижерского творчества В. Зваруна и 
систематизации концертной деятельности его коллективов, что дает возможность раскрытия 
значимости фигуры хормейстера. 

У статье проанализировано многолетнюю творческую деятельность известного при- 
карпатского дирижера, преподавателя-методиста кафедры методики музыкального воспита- 
ния та дирижирования Прикарпатского национального университета им. В. Стефаника, за- 
служенного артиста Украини В. Зваруна. Выяснено дирижерские постулаты художника, 
очерчено его работу с разными творческими коллективами, в частности сделан акцент на 
профессиональном подъёме любительской хоровой капеллы «Красная калина», охарактери- 
зировано её репертуар, концертную жизнь, гастрольные поездки, что и является научной 
новизной, поскольку этому коллективу и его дирижеру не посвящалось отдельное исследо- 
вание. 

Результаты исследования были достигнуты благодаря общению автора с В. Звару- 
ном, изучению программ концертов, любезно предоставленных дирижером из личного архи- 
ва художника, анализу публикаций в региональных периодических изданиях. 

Выводы. Работа художника-музыканта — это большая ответственность перед обще- 
ством, аккумулирующая энергию и закаляющая характер дирижера. В. Зварун — энтузиаст 
хорового дела, который жил и работал ради искусства, о чем свидетельствует успешная дея- 
тельность коллективов, которыми руководил маэстро (всех — 21). Наибольшей славы удостои- 
лась мужская хоровая капелла «Красная калина», которая стала частичкой истории не только 
Ивано-Франковска, прикарпатского края, но и украинского социума в целом. 


Ключевые слова: деятельность В. Зваруна, капелла, дирижер, коллектив, репертуар, 
«Красная калина». 
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СПАДКОЄМНІСТЬ ТВОРЧОГО ПРОЦЕСУ 
В СІМ'Ї КАРАБИЦІВ: КАДРИ І ЗВУКИ 


Розглянуто внесок в українську культуру представників трьох поколінь сім'ї Копиці- 
Карабиць. Вперше проаналізовано етапи розвитку творчості композитора на прикладі його 
кіномузики. Династичний спадок у творчих сім'ях свідчить про поєднання генетичних фак- 
торів з традиціями виховання. Яскравим прикладом плідності цього подвійного процесу є 
сім'я музикознавця М. Д. Копиці та композитора I. Ф. Карабиця. Його життя не було достат- 
ньо довгим, щоб втілити весь творчий потенціал, але продовжувачами справи духовного зба- 
гачення вітчизняної та світової культури стали діти - Кирило та Іванна. Більшість творів Ка- 
рабиця вже стали об'єктами досліджень, 1 тільки його кіномузика досі не знайшла свого міс- 
ця в роботах музикознавців. Сам жанр у багатьох випадках є прикладним і не привертає гли- 
бокої уваги фахівців. Але для Карабиця взірцем стали шедеври, в яких музика органічно до- 
повнює відеоряд, а іноді суттєво розширює його зміст. Саме так сприймається десяток дитя- 
чих анімаційних стрічок, музика яких ненав'язливо занурює дитину у казковий світ, допома- 
гає зрозуміти літературний сюжет або сучасну побутову ситуацію. Музика Карабиця до до- 
рослих анімацій містить джазові звучання як втілення вільного мислення, пристрасно бажа- 
ного в часи застою. Еволюцію стилю Карабиця дозволяють вивчати, зокрема, і його саундт- 
реки, які у «живому» виконанні з кадрами-фотопроекціями заслуговують на програму, поді- 
бну до пісенного вечора в Палаці «Україна» під керівництвом сина, відомого у світі дириген- 
та. З кіно була пов'язана 1 робота дочки, яка пізніше безпосередньо продовжила одну з важ- 
ливих справ батька в дирекції Конкурсу пам'яті Горовиця. Центром збереження і примно- 
ження сімейної духовної спадщини є доктор мистецтвознавства, професор НМАУ 
im. П. І. Чайковського Маріанна Давидівна Копиця-Карабиць. 


Ключові слова: саундтрек, українська кіномузика, творчість 1. Карабиця, діяльність 
М. Копиці, внесок К. Карабиця. 


Постановка проблеми. Іван Карабиць - видатний український композитор, 
творчість якого охоплює багато жанрів. Серед них не останнє місце належить саундт- 
рекам до художніх і анімаційних фільмів. Об'єктом дослідження є історія сім'ї Маріанни 
Давидівни Копиці та Івана Федоровича Карабиця, а також розгляд одного з найголо- 
вніших жанрів його творчості, що відображує етапи творчого розвитку майстра. 

Історія світового мистецтва знає багато випадків, коли представники творчих 
сімей виявляють династичну спадковість, розвивають свій талант у суміжних галу- 
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зях. Подібні ситуації зустрічаються і в українській культурі, але на цей час вони ще 
не стали предметом грунтовного вивчення. Саме тому актуальним є дослідження 
спільних рис і відмінностей між представниками поки що трьох поколінь таланови- 
тих діячів культури, достойних продовжувачів родинних традицій і надбань. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Автором були розглянуті нау- 
кові роботи!, присвячені творчості та діяльності трьох членів династії Копиці- 
Карабиць, а також інтерв'ю? та задокументовані спогади? про них. 

Мета статті - вперше на прикладі кіномузики І. Карабиця розглянути сферу 
професійних інтересів композитора в зв'язку з історією сім'ї. 

Викладення основного матеріалу дослідження. Перший з відомих чле- 
нів обраної нами династії - письменник, літературознавець Давид Демидович 
(Дем'янович) Копиця (1906-1965). Він народився в бідній селянській родині, пізнав 
ціну хліба, заробленого важкою працею. Любов до рідної мови привела його до Хар- 
ківського педінституту, а згодом до аспірантури Науково-дослідного інституту 
ім. Т. Г. Шевченка. З того часу ім'я і творчість Кобзаря та Івана Франка стали не- 
від'ємною частиною життя молодого літературознавця. Особливо пам'ятною була 
робота Давида Демидовича разом з П. Тичиною, М. Рильським над ювілейною пов- 
ною збіркою поезій Тараса Григоровича Шевченка. Після війни полковник- 
фронтовик запрошується на відповідальні посади до Комітету в справах мистецтв 
при Раді Міністрів Української РСР, редагує журнал «Вітчизна», керує кіностудією 
im. О. II. Довженка (тут знадобився досвід, набутий у 30-ті роки - редагування у Все- 
українському фотокіноуправлінні та на Одеській кіностудії). Нарешті знайшовся час 
для творчості, один за одним знімаються фільми за сценаріями Д. Д. Копиці - доку- 
ментальні, художні, де висвітлюються постаті і твори українських письменників. Пі- 
дростають дочки, Давид Демидович багато і плідно працює... Та сімнадцять пора- 
нень не сприяють довгому життю - на пам'ять лишились ордени і меморіальна дош- 
ка на будинку по вулиці Пушкінській. 

Продовжувачкою справи батька, на ниві української культури, стала Маріанна 
Давидівна Копиця-Карабиць - нині професор кафедри історії української музики 
НМАУ 1м. II. І. Чайковського, доктор мистецтвознавства, «достойна донька достой- 
ного батька» - за висловом Б. І. Олійника, який часто бував у затишний оселі. Щоб 
вшанувати пам'ять батька Маріанна Давидівна підготувала збірку, як раніше на спомин 
про свого чоловіка. Але все це вже у новому тисячолітті, а спочатку були роки навчання. 

Випускниця Л. П. Єфремової, Маріанна Давидівна до останніх днів турбува- 
лась про свою одиноку викладачку, допомагала їй у вирішенні побутових проблем. 
Після закінчення аспірантури М. Д. Копиця викладає в консерваторії, студенти зга- 
дують її незвичайні для тих часів креативні методи, що дозволяли краще засвоїти 
матеріал. Сумісні походи до бібліотеки Академії наук привчали молодь активно ко- 
ристуватися фондами. Цікаво, з користю і доброзичливістю протікала підготовка 
біля 200 курсових, бакалаврських, магістерських робіт. 

Поєднання організаційних здібностей і широти наукового пошуку дозволило 
Маріанні Давидівні сконцентруватися ще у двох напрямках: брати активну участь у 





! Берегова О. Особливості композиторського стилю Івана Карабиця у контексті української 
культури // Часопис НМАУ ім. П. І. Чайковського. Київ, 2015. Ne 2, С. 45-61. 

2 Антоненко А. Кирило Карабиць // День. 2013, 28 серпня. 

3 Єфименко А. Мюнхенська зустріч Родіона Щедріна і Кирила Карабиця // Культура i життя. 
2013, 15 березня. 
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проведенні  фестивально-конкурсних заходів i досліджувати спадщину 
Б. Лятошинського, Ю. Мейтуса, І. Карабиця та інших композиторів і виконавців. 
Творча енергія Маріанни Давидівни поширювалася на авторські курси музичної ку- 
льтури української діаспори, сучасної музики, музичної критики. Вагомим внеском у 
наукову скарбницю стала нова галузь - епістологія, що збагатила метологічну базу 
сучасного мистецтвознавства. Маріанна Давидівна точно знає таємниці збільшення 
часового простору, інакше вона б не змогла одночасно готувати програми на радіо і 
телебаченні, керувати створенням кандидатських дисертацій та (протягом десяти 
років) очолювати профком свого вишу. Участь у житті кожного члена колективу тут 
поєдналася з груповими туристичними поїздками Україною, пропагандою здорового 
способу життя на власному прикладі, в групі аеробіки. Все це доповнювалось відмін- 
ним виконанням сімейних обов'язків. Отже, перед нами реальне втілення багатору- 
кої східної міфологічної істоти в образі чарівної нашої сучасниці із неосяжною інте- 
лектуальною складовою. Не дивно, що талановита дівчина привернула увагу перспе- 
ктивного студента з Донеччини, який згодом стане її чоловіком. 

Майбутній композитор, диригент, музичний діяч Іван Карабиць вчився в кон- 
серваторії та аспірантурі у Б. Лятошинського, a після його відходу - у М. Скорика. 
Простим збігом обставин не можна пояснити той факт, що обидві ці особистості на- 
дихнули М. Д. Копицю на глибоке дослідження їхньої творчості. Тим часом, Іван Ка- 
рабиць працював у військовому музичному колективі, керував Ки1вМузикФестом, 
брав участь у роботі по лінії ЮНЕСКО, успішно викладав у музичній академії. І голо- 
вне - встигав писати музику, яка стала невіддільною частиною світового мистецтва 
ХХ століття". За своє, на превеликий жаль, недовге життя (1945-2002) Іван Федоро- 
вич зумів передати через музику людські почуття настільки органічно, що став єди- 
ним українцем, який отримав замовлення від Карнегі-холу?, де i прозвучала кантата 
до сторіччя діаспори. 

Еволюція стилю від камерної додекафонії до масштабних вокальних, симфоніч- 
них, концертних жанрів включала і значну кількість естрадних пісень, адже Іван Кара- 
биць був талановитим мелодистом. В окремих вокальних мініатюрах і циклах втілені 
ліричні й героїчні образи?, а у великих формах домінує громадянська і філософська тема- 
тика. Спираючись на вітчизняні інтонаційні пласти, автор також звертається до надбань 
Малера, Бартока, а найбільше - до улюблених Стравінського i Шостаковича. Органічно 
поєднуються у Карабиця історичні паралелі, включаючи джаз, із сучасними радикаль- 
ними прийомами, і завжди цей синтез має концептуальне значення". 

Особливу роль для кожного композитора грає безпосередній контакт зі слуха- 
чем. Багато творів пишуться «у стіл», чекаючи на виконання роками, а то й десяти- 
літтями. Найдемократичніший жанр - кіно - дає можливість висловитися та отри- 


' Берегова О. Загадка життя і творчості Івана Карабиця // Музика. 2012. Ne 1. С. 30-33. 

2 Галузевська О. «Урочиста кантата» Івана Карабиця - музичний пам'ятник українській діас- 
порі // Науковий вісник НМАУ (їм. П. I. Чайковського. Київ. 2013. Випуск 105. На пошану 
M. Д. Копиці: Збірник статей, С. 349-351; Михайленко О. Композитору Карабицю аплодував Карне- 
гі-хол // Хрещатик. 2001, 25 січня. 

3 Берегова О. Особливості композиторського стилю Івана Карабиця у контексті української 
культури // Часопис НМАУ im. П. І. Чайковського. Київ, 2015. Ne 2, С. 45-61. 

^ Волосянко Т. Пространство и время в современных произведениях для домры (на примере 
произведений И. Карабица и С. Губайдулиной) // Молодой народник. Ежегодник студенческих науч- 
ных работ. Харьков, 2006, выпуск 1, С. 19—24. 
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мати зворотню реакцію, відчути живий зв'язок із сучасниками. Три десятки кіноро- 
біт (художніх, анімаційних) свідчать про пошуки Карабицем власної інтонації у бага- 
тьох напрямках і різноманітних жанрах. Для кожного сюжету майстер підбирає спе- 
ціальну групу засобів виразності, що відповідає змісту. Першою у списку анімацій- 
них фільмів, де була використана музика Івана Карабиця, стала «Зубна бувальщина» 
(1972) - гумористична історія про страждання людини, яка боїться стоматолога, із 
джазовим супроводом без слів - на той час сміливий вчинок молодого автора. Мета- 
фора: перев'язане обличчя, закритий рот, фінальне видалення зуба - в поєднанні з 
напівзабороненим тоді джазом - сприймалася як ковток свіжого повітря, нечастий 
для тодішнього телебачення. Інший «дорослий» мультик «Жили-пили» з'явився 
через 13 років як відгук на антиалкогольну кампанію. Сатиричні історії розповідають 
про зникнення динозаврів (соло саксофона), зруйнований Колізей (цитата з «Кар- 
мен»), пропитий острів (джаз для колонізатора, перуанська пісня для індіанця). 
Врешті, Лохнеське чудовисько під фантастичні звуки перемагає антигероя, що 
з'явився на озері у супроводі пародійного вальсу. Єдина анімаційна стрічка, яку не 
вдалося розшукати, це «Каїнові сльози» (1981) на політичний сюжет із музикою у 
виконанні групи «Кобза». 

Безмежжя фантазії втілює композитор у десятку дитячих мультиків. Першою 
спробою стала «Була у слона мрія» (1973). Тут, як часто буває у Карабиця, 
з'являється соло флейти - цей тембр в діалозі з сопрано, дозволив йому створити в 
той же період трагічні «Пісні Хіросіми». 

Наступним саундтрекам притаманні різні образні сфери: лагідна наспівність - 
«Ниточка і кошеня» (1974), весела маршовість - «Півник і сонечко» (1974), скерцо- 
зна фантастика - «Тато, мама і золота рибка» (1976). Останній з них повчальний, 
адже сварку батьків, коли мама грає на фортепіано повтор дисонансів, треба припи- 
нити самим, без чарівної рибки, заради щастя дитини. 

Яскраво озвучені такі епізоди як сцена гасіння пожежі - «Хто в лісі хазяїн» 
(1977), епізод польоту під гру трембіти - «Крилатий майстер» (1981), щасливий фі- 
нал на землі та на хмаринці - «Дощик, дощик, дужче» (1982). Мінімалістичне скер- 
цо з електронними тембрами змальовує первісний світ - «Як було написано першого 
листа» за казкою Р. Кіплінга (1984), ніжні флейтові мелодії втілюють пригоди в зи- 
мовому лісі - «Дівчинка і зайці» (1985). 

Саундтрек мультфільму «Різнокольорова історія» (1986) починається стилі- 
зацією класичного клавірного твору з альбертієвими басами, що переходить в цитату 
II. I. Чайковського («Пісня жайворонка» з циклу «Пори року»). Перша є вступним 
зануренням до атмосфери старовини, друга передає поетичний стан дівчинки- 
художниці. Раптом на її малюнку з'являється злюща пляма, що перетворюється на 
вовка - музика динамізується у тембрі електрооргану. З появою Баби Яги все більше 
наростають дисонанси. Щасливий кінець з демонстрацією малюнка татові супрово- 
джується першою «класичною» темою. Відсутність тексту акцентує увагу на музиці, 
приваблює маленьких глядачів до її слухання. 

В останньому анімаційному фільмі Карабиць звертається до твору 
М. Черемшини «Сльоза». Карпатські награвання доповнюються тут звучанням ди- 
тячого хору, оркестровий епізод під час блукань дівчинки в зимовому лісі створює 
тривожний настрій. Фінальне просвітлення розкриває гуманістичну ідею традицій- 
ного святкового сюжету. Діти композитора залюбки сприймали татові мультики, ко- 
ли вони йшли по телебаченню. 
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Бажання спілкуватися музикою з дітьми Карабиць реалізував не тільки саунд- 
треками анімацій, але і музикою телефільму «Іванко і цар Поганин» (1984). Його 
пролог прикрашає народна колискова «Ой, ходить сон» у виконанні Ніни Матвієнко. 
Ніби своєрідний епіграф, він задає російськомовному фільму паралельного змісту: 
під час народного свята звучать троїсті музики, в сцені прощання з позитивним ца- 
рем воронів Каркароном чуємо оркестрову обробку «Козака несуть» з малосекундо- 
вими низхідними підголосками. Інший пласт музичної драматургії фільму - автор- 
ські епізоди з яскраво-образною ілюстраційною музикою. Це фанфари, під час сцени 
ради старійшин, марш злих сил, вокаліз впізнавання Іванком матері серед полоне- 
них, драматичний фрагмент битви звільнених Повітрулею бранців. Вже досвідчений 
автор вибудовує логіку форми так, що оркестрова постлюдія підсумовує сюжет і його 
музичне втілення. На початку фільму поетичний камерний пейзаж із сольним спі- 
вом створює арку із заключною широкою панорамою й узагальнюючим висновком: 
немає нічого прекраснішого за рідну землю, де вирішуються всі життєві проблеми. 

Дюжину «дорослих» повнометражних стрічок з музикою Івана Карабиця відкри- 
ває чорно-білий фільм «Комісари» на революційну тему. Композитору лише 25 років, а 
він вже опанував методи створення цілісної кінопартитури. Як стогін землі звучить на 
українських народно-пісенних інтонаціях вступний вокаліз низького жіночого голосу". 
Ми бачимо ріллю, але замість сіячів по ній скачуть конармійці. Пізніше герой буде оди- 
ноко рухатись у зворотному напрямку під уповільнене кларнетове звучання пісні «Їхав 
козак за Дунай». При повторі переосмислюється пісня «ОЙ, чий то кінь стоїть»: спочат- 
ку співає чоловічий дуєт, потім інструментальне соло «підкріплює» слова Громова про 
вихід з партії. Двоголосна фортепіанна інтерлюдія розкриває глибину почуттів героїв у 
ліричному діалозі під час запалювання свічок. Двічі з'являється тема фортепіанного 
вальсу, під який молодь танцює в клубі, але змін вона не зазнає, втілюючи стабільність 
фонового побутового елементу. Різким контрастом звучать ще два пісенних фрагмен- 
ти - хоровий марш і ліричний дует (на інтонаціях українського фольклору). Це проти- 
ставлення являє собою семантичну пару: невмолимий поступ нового життя всупереч 
природному людському пошуку щастя. 

Практично одночасно Карабиць працював над музикою до фільму «Вулиця 
13 тополь» про відновлення зруйнованого землетрусом Ташкента. Зіставлення мо- 
лодіжної пісні під гітару і східної інтонаційної сфери є звуковим каркасом стрічки. 

«Земні та небесні пригоди» (1974) присвячені романтичній молоді, яка захо- 
пилася планеризмом. Традиції повітроплавання втілює «Авіамарш», сучасний етап 
зображують фрагменти, в яких звучить, як і в попередньому фільмі, естрадний анса- 
мбль під керівництвом Ігоря Ключарьова. Стрибки з моста в Гідропарку супрово- 
джуються джазовим епізодом як втіленням екстриму. 

Приступаючи до партитури «Острова юності», композитор знову пропонує 
молодим героям співати під гітару, що в той період набуло масового поширення, а 
також вводить, як нестаріючий ліричний еталон, народну мелодію «Тихо над річ- 
кою». Запис симфонічних фрагментів було здійснено Державним оркестром під ке- 
рівництвом С. Турчака. До 150-річчя Марка Вовчка в екранізації її твору «Записки 
паламаря» бере участь оркестр Держтелерадіо і диригент В. Гнєдаш, які виконують 
скерцозні епізоди. Другий з них звучить тричі, підкреслюючи важливі моменти сю- 
жету. Назва фільму «Житіє святих сестер» вжита в переносному значенні, бо їх жит- 





"Про роль вокалізів у сольних і хорових творах Карабиця див. Галузевська О. Діалог слова і 
музики у співтворчості Б. Олійника та І. Карабиця. Автореф. канд. дис., Київ, 2006. 
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тя не відповідає монастирському укладу. Вальсова тема змальовує образ спокусника 
Михайла. Намагання хлопчика Тиміша зрозуміти сенс вчинків дорослих підкресле- 
но остинатною темою, що втілює невідступну ідею спокутування гріхів. 

Комедійна мелодрама «Без року тиждень» (українською точніше «Без ночі не ту- 
тешній»), як і попередня стрічка, вийшла застійного 1982 року, її бадьорий настрій ство- 
рюється завдяки енергійним пісням, які молоді працівники річкового транспорту вико- 
нують під гру ансамблю (гітара, барабани, акордеон). Перша пісня «Ми з якоря знімає- 
мось» відразу добре запам'ятовується, а друга, з ї пружним пунктирним ритмом, може 
слугувати зразком радянської молодіжної масової пісні. В кінці вона повторюється i 
«програмує» оптимістичний настрій слухача. Композитор, заявлений у титрах і як дири- 
гент, знайшов тут ідеальний темп і характер виконання відповідно до образу. 

Лише два роки по тому, і знову цікава робота — «Тепло студеної землі». Виробнича 
тематика тут сполучається з молодіжною романтикою. Дві мелодійні пісні, майстерно 
оркестровані епізоди та автор за диригентським пультом — складові успіху саундтреку. 

Наступного року, з професійною швидкістю і найвищою якістю, з'являється не 
менш яскрава стрічка - «Слухати у відсіках» - про героїчну працю підводників, які і 
досі співають на своїх зустрічах пісні, подаровані Іваном Карабицем. Виконання піс- 
ні «Легендарний Севастополь» доповнює офіційну сцену параду. Небезпечність ро- 
боти героїв підкреслює вступний епізод хроніки воєнних років з напруженою музи- 
кою, в якій композитор втілює героїчні будні. Особлива електронна оркестровка до- 
зволяє озвучити роботу акустиків. 

Два попередні двосерійні фільми поступились об'ємом наступному - «Пора- 
нені камені» (1987). У ньому три серії, героїчний сюжет (революційна боротьба на 
Кавказі) і багаті можливості для композиторської фантазії. Вступний хоровий вока- 
ліз у поєднанні з неймовірними гірськими пейзажами змальовує цілісний рельєф- 
ний образ. Діалог дерев'яних духових, як фон для бесіди старого подружжя, далі ро- 
звивається під час побачення молодих, як продовження народних традицій. 

Нова сторінка кіномузики Івана Карабиця відкрилась у стрічці на актуальну 
тему - боротьба з наркоманією. «Дорога в пекло» (1988) супроводжується важким 
роком, а брутальна агресивність сюжету зображена 1 в пісні. 

Пам'ятні події 1991 року змінили весь суспільний устрій, відобразившись, зок- 
рема, і на композиторському мисленні. Фільм «З житія Остапа Вишні» виявив нові, 
внутрішні пріоритети у створенні партитури. Композитор перейнявся трагічною до- 
лею гумориста, глибоко відчув його особистість. Знахідки попередніх саундтреків 
були доповнені та переосмислені. Так, дует дерев'яних духових, що супроводжує чи- 
тання автобіографії, має явно виражені фольклорні інтонації, як і вокаліз, що зву- 
чить під час побачення з дружиною на засланні. Документальні кадри прощання Oi- 
ля Будинку письменника озвучені тією ж піснею, що і в фільмі «Іванко і цар Пога- 
нин», - «Козака несуть», але тут чуємо вокаліз хору і дзвони. Вони з мелодією цієї 
пісні продовжують лунати в сцені хлопчика з книгами. У фіналі (янголи з голубом і 
титри) з'являється тема-катарсис у вібрафона. Виразне звучання музики протягом 
фільму є безумовною заслугою диригента-подвижника Ігоря Блажкова. 

Серед своєї кіномузики Карабиць найбільше цінував «Партитуру на могиль- 
ному камені» (1995). Сонористичні, електронні звучання відображують стан душі 
головного героя фільму - композитора, який лікується в психіатричному відділенні. 
За сюжетом, у його реквіємі цитується музика іншого автора, що тоді вважалось пла- 
гіатом і породжувало моральні страждання. Остинатна тема «соль-бемоль, фа, мі- 
бемоль, ре» втілює наднапружений стан митця, ритм фортепіанної теми співпадає з 
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ударами сокири, авторська музика зіставляється з народними танцювальними на- 
граваннями на баяні, з модними роковими звуками з приймача молодого лікаря. 
Хоровий вокаліз під час відвідин хворого дружиною втілює переживання обох, обу- 
мовлюючи трагічний фінал. Участь в запису музики «Київської камерати» свідчить 
про плідну співпрацю композитора з відомим колективом. 

Останньою кінороботою Івана Карабиця стала екранізація творів Лесі Україн- 
ки «На полі крові. Akeldama». Біблійні сюжети зображені в східних мелодичних 
фразах, у соло дерев'яних духових. Спогад Йоганни про розп'яття величним спокоєм 
мажорного хоралу протиставляється оточуючій сцені розкішного бенкету. В момент 
початку дощу і наприкінці його з'являється тема «соль-бемоль, фа, мі-бемоль, ре» з 
попереднього фільму - «Партитура на могильному камені», але тут вона більш роз- 
винена, продовжена і поглиблена. 

При всьому різноманітті тем, сюжетів і способів їх втілення, кінороботам Івана 
Карабиця притаманне поєднання уваги до режисерського задуму із власним бачен- 
ням, «зустрічним жанром». Останні чотири роботи (із «Різдвяною казкою» включ- 
но) демонструють принципово інший, концептуальний підхід до створення саундт- 
реку, коли авторська думка виходить за межі окремого фільму, долає його закінче- 
ність, втілює глобальну ідею. Духовний зміст творів переважає сюжетну площину, 
додає об'єму, виводить жанр кіномузики за прикладні межі. 

Про творчість І. Карабиця написано і сказано чимало!, i кожен, хто виконує, 
слухає чи аналізує його музику, знаходить в ній щось своє, індивідуально сприймає 
послання автора. Тепер молодим непросто зрозуміти, який моральний тягар дово- 
дилося нести порядному митцю, щоб не обманювати себе і слухача, досягати консен- 
сусу із керівництвом композиторської Спілки, щоб у радянські часи твори потрапля- 
ли до виконавців і до слухачів. Тепер легко судити тих, хто змушений був з ідеологі- 
чних причин робити «реверанси» перед владою. Але співвідношення за кількістю і 
якістю цих поступок зі справжнім мистецтвом у кожному конкретному випадку свід- 
чить про ступінь музичного таланту і дипломатичних здібностей митця. Можна зро- 
зуміти музикознавця JI. KusiHOBCbKy?, яка вважає творчість Карабиця антирадянсь- 
кою, враховуючи історію його грецької сім'ї, виселеної з Криму в 1944 році. Навіть 
справжнє прізвище батька - Карабітіс - було змінене у вихорі складних історичних 
процесів. А звинувачення колег-композиторів у нібито «прихованій єврейській наці- 
ональності», що руйнували шлях до шевченківського лауреатства - це готовий сю- 
жет для драми «Радянська мораль», яка обернулася трагедією. Життєві сили поки- 
дали людину, що знаходила підтримку, передусім, в межах своєї сім'ї. Сам його nme- 
редчасний відхід став застереженням для всіх причетних: «Час розсудить!». 

Увічнення пам'яті про Івана Федоровича - у виконанні та вивченні Його тво- 
рів, у продовженні діяльності організованих за його активної участі фестивалю Киї- 
вМузикФесту, конкурсу пам'яті Горовиця, Фонду культури, присвоєння його імені 
навчальним закладам, у творчості учнів Карабиця, у проведенні композиторських 
конкурсів його імені. Один із них організувала для студентів музичного коледжу 
ім. Глієра викладач O. В. Швецова - однокурсниця композитора, інший - армійсь- 
кий друг Івана Федоровича, архітектор Олександр Карпов. 


1 Копелюк О. Іван Карабиць: ефект присутності (інтерв'ю з М. Д. Копицею) // Когнітивне му- 
зикознавство. Харків, 2014. С. 342-355. 
2 Кияновська Л. Сад пісень Івана Карабиця // Музика. 2017. № 6. С. 48. 
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Творча й організаторська робота Івана Карабиця органічно поєднувалася з 
особистим життям. Почалось воно 3... перелому ноги у зимових Карпатах, де його 
симпатія на ім'я Марина (Маріанна) виявила теплу турботу, опікуючись травмова- 
ним, але задоволеним співкурсником - композитори вчились разом зі студентами 
історико-теоретичного факультету. Ці двоє були призначені один для одного, що по- 
ступово стало зрозуміло і їм, і оточуючим". На весіллі дружина відомого сьогодні у 
світі українського композитора Валентина Сильвестрова — Лариса- поділилася 3 
подругою секретом свого сімейного щастя. На жаль, воно виявилось недовгим. Пер- 
шою у небуття пішла Лариса, а пізніше - Іван, якого Лариса радила Маріанні розу- 
міти і підтримувати. Туга Сильвестрова вилилася в присвячений дружині Реквієм. 
Пам'ять про Карабиця постійно відлунює у численних мистецьких подіях за участі 
його єдиної коханої жінки. 

Але спочатку все складалось гармонійно, в сім'ї з'явилось двоє дітей. Вони на- 
вчались у КССМШ ім. Лисенка, потім у консерваторії: Кирило на диригентському - у 
P. Кофмана, Іванна, - як і мама, — на історико-теоретичному факультеті. Зараз вона, 
після телевізійної сфери, плідно працює в дирекції Міжнародного конкурсу молодих 
піаністів пам'яті Володимира Горовиця, журі якого з 1995 року очолював Народний 
артист України, професор Іван Карабиць. 

Кирило продовжив навчання у Відні (батько вклав гонорар за діаспорну кан- 
тату) і вийшов на міжнародний рівень: Будапешт, Париж, Страсбург, Веймар... Його 
запрошують кращі колективи Європи, Азії, Північної Америки. Кирило Іванович 
співпрацює з видатними солістами, оперними театрами. Пам'ять про батька дири- 
гент дієво зберігає виконанням його творів". Серед них - прем'єра опери-балету «Ки- 
ївські фрески» (2005) - знакового опусу, що повинен регулярно з'являтись на сцені 
Національної опери України. 2015 року в Палаці культури «Україна» відбувся кон- 
церт пісень Івана Федоровича «Мадонна Україна» за участі естрадних зірок. Яскраві 
епізоди його кіномузики могли б скласти програму не менш цікавого вечора. 

Висновки. Внесок членів сім'ї Копиця-Карабиць в українську і світову куль- 
туру свідчить про значний масштаб, глибоку національну вкоріненість, духовну силу 
традиційного менталітету?. Кожен з п'яти представників родини відкрив свою поміт- 
ну сторінку в художній і науковій сферах, проклав власний шлях до вітчизняного 
культурного обширу, на якому виділяється багатожанрова творчість Івана Карабиця, 
зокрема, його раніше не досліджувана музика до кінофільмів. 


Стаття надійшла до редакції 09.10.2019 року. 
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THE SUCCESSION OF THE CREATIVE PROCESS IN KARABITS FAMILY: FRAMES AND SOUNDS 


Relevance of the Study. The life and work of Ivan Karabits represents a significant amount 
of information, which over the past 17 years has become the basis of a wide range of musicological 
research. However, far from all the parameters of the composer's heritage have been studied. 

The history of the world of art knows many cases where representatives of creative families 
show dynastic succession, and develop their talent in related fields. Similar situations are also en- 
countered in Ukrainian culture, but they have not yet become the subject of a thorough study. That 
is why it is relevant to study the commonalities and differences between the representatives of three 
generations of talented cultural figures, the worthy followers of family traditions and heritage. 

Main objective of the study. For the first time, the author of the article seeks to address the sphere 
of professional interests of the composer in connection with the history of the family through his film music. 

Research methods include source study — to study print media that reflects the history of 
the Kopytsia-Karabits family, analytical — to study the work of Karabits through his film music, 
generalization method — to summarize the results of the study. 

Conclusion. The study allows us to understand the contribution of members of the Kopy- 
tsia-Karabits family to Ukrainian and world culture. This contribution indicates a significant scale, 
deep national rootedness, and spiritual strength of the traditional mentality. Each of the five repre- 
sentatives of the family opened its notable page in the artistic and scientific fields, and paved its 
own path to the domestic cultural space, which distinguishes the multi-genre work of Ivan Karabits, 
in particular, his previously unexplored film music. 


Keywords: soundtrack, Ukrainian film music, creative work of I. Karabits, activity and 
work of M. Kopytsia, contribution of K. Karabits. 


Д. Д. Гордон. Преемственность творческого процесса в семье Карабиц: кадры и 
звуки. Актуальность исследования. Жизнь и творчество Ивана Карабица представляет значи- 
тельный объем информации, который за последние 17 лет стал основой широкого спектра музы- 
коведческих исследований. Однако, изучены далеко не все параметры наследия композитора. Ис- 
тория мирового искусства знает немало случаев, когда представители творческих семей прояв- 
ляют династическую преемственность, развивают свой талант в смежных отраслях. Подобные 
ситуации встречаются и в украинской культуре, но в настоящее время они еще не стали предме- 
том тщательного изучения. Именно поэтому актуальным является исследование общих черт и 
различий между представителями пока трех поколений талантливых деятелей культуры, до- 
стойных продолжателей семейных традиций и достижений. Цель статьи. Автор статьи стре- 
мится впервые на примере киномузыки И. Карабица рассмотреть сферу профессиональных ин- 
тересов композитора в связи с историей семьи. Методы исследования включают источнико- 
ведческий — для изучения печатных изданий, отражающих историю семьи Копицы-Карабиц, 
аналитический — для изучения творчества Карабица на примере его киномузыки, метод обобще- 
ния— для подведения итогов исследования. Выводы. Исследование позволяет понять, что 
вклад членов семьи Копица-Карабиц в украинскую и мировую культуру свидетельствует о 
значительном масштабе, глубокой национальной почвенности, духовной силе традиционно- 
го менталитета. Каждый из пяти представителей семьи открыл свою заметную страницу в 
художественной и научной сферах, проложил собственный путь к отечественному культур- 
ному пространству, на котором выделяется многожанровое творчество Ивана Карабица, в 
частности, его ранее не исследованная музыка к кинофильмам. 


Ключевые слова: саундтрек, украинская киномузыка, творчество И. Карабица, mes- 
тельность М. Копицы, вклад К. Карабица. 
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ПРИВАТНА ІТАЛІЙСЬКА ОПЕРНА АНТРЕПРИЗА 
ВАЛЕНТИНО СЕРМАТТЕЇ В МІСЬКОМУ ТЕАТРІ ОДЕСИ 
(1857-1859 РОКИ) 


Італійська антреприза В. Серматтеї, яка діяла в міському театрі Одеси впродовж 
1857-1859 років, досліджена у взаємозв'язку оперного мистецтва та соціокультурних процесів. 
Показано, що в умовах економічної кризи, викликаної наслідками Східної війни, були скасовані 
міські джерела фінансування театру, що негативно позначилося на формуванні репертуару, 
якості підготовки вистав.Визначено вплив специфіки діяльності антрепренера в умовах від- 
сутності дотації та економічних преференцій для утримання міського театру, а саме — скоро- 
чення витратних статей закордонного ангажементу солістів, співаків хору, балетних танців- 
ників та музикантів оркестру, нехтування якістю підготовки вистав, зменшення видатків на 
оформлення сцени, пошиття костюмів, ремонту театральних приміщень.Виявлена залежність 
оперного репертуару від якості голосів, акторського таланту, сценічного досвіду солістів 
трупи, результатом чого стало зміщення акцентів від популярного вердіївського репертуару 
в бік італійської романтичної опери першої половини ХІХ століття. Здійснені реконструкція 
артистичного складу трупи, аналіз виступів артистів в оперному репертуарів упродовж двох 
театральних років з урахуванням особливостей організаційної діяльності антрепренера, ре- 
пертуарної політики та глядацьких уподобань. Описана і проілюстрована комунікаційна мо- 
дель взаємодії артистів із глядачами на прикладах ушанування примадонн у театрі та за його 
межами. Акцентована увага на впливі соціальних чинників у середовищі одеської публіки, 
наслідком чого стали зміни в її театральних смаках та моделях поведінки. З'ясований інфор- 
маційний потенціал тогочасних музично-критичних оглядів, підтверджені висновки про зро- 
стання професіоналізму в середовищі одеських музикознавців означеного періоду. 


Ключові слова: італійська антреприза В. Серматтеї, міський театр Одеси, оперне мис- 
тецтво, оперний репертуар, репертуарна політика, музично-критична думка. 


Постановка проблеми у загальному вигляді. Італійська опера Одеси від 
заснування на початку ХІХ ст. була невід'ємним елементом культурного життя міста, 
влада якого щорічно виділяла величезні суми дотації для підтримання існування в 
місті італійської трупи. В ході та після Східної війни 1854-57 років міський бюджет 
міста потерпав від економічного спаду, тому італійська опера поступово втратила 
важливе джерело фінансування - з 1855 року звична практика закордонного анга- 
жементу італійської оперної трупи була припинена. В таких умовах єдиним способом 
організації театральних вистав стала віддача вільної театральної зали в оренду різ- 





© К. Ю. Бацак, 2019 
DOI: https://doi.org/10.31318/0130-5298.2019.0.45.190007 


ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Вип. 45 85 


ІСТОРІЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 








ним приїжджим трупам. На засадах оренди, зокрема, упродовж 1856 — до весни 
1857 року в Одесі діяла приватна італійська оперна трупа Ф. Бергера. Після її від'їзду 
місто залишилося без італійської опери. Наступні два театральні сезони театр знову 
орендували. Італійську трупу взявся ангажувати імпресаріо В. Серматтеї. 

Означений дворічний період в історії італійської опери Одеси виявився одним 
із найменш вивчених: бракує відомостей про артистичний склад трупи, репертуарну 
політику та особливості організаційної діяльності антрепренера, потребують верифі- 
кації оцінки виступів італійських артистів місцевою та італійською критикою. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій, у яких започатковано 
розв'язання порушеної проблеми. В мистецтвознавчих працях окремі сюжети 
діяльності приватної антрепризи В. Серматтеї, а саме- характеристики головних 
виконавців трупи, виступи «зірок» трупи в деяких прем'єрних та дебютних виставах 
на основі аналізу театральних рецензій у місцевій російськомовній пресі, - були ви- 
світлені в монографії Н. Остроухової!, присвяченій історії одеського міського театру. 
Окремі факти діяльності італійських співаків трупи В. Серматтеї 1857-59 років приве- 
дені в біографічному словнику діячів італійської культури в Україні М. Варварцева?. 

Мета статті - дослідити діяльність одеської приватної антрепризи В. Серматтеї у 
сценічному та соціокультурному вимірах через призму музично-критичного дискурсу. 

Виклад основного матеріалу. Від'їзд трупи Ф. Бергера у гастрольну поїзд- 
ку, вочевидь, став несподіванкою для одеської влади та місцевої публіки. Вперше 
Одеса залишилася без оперної трупи за кілька місяців до традиційного початку теат- 
рального сезону. На цей час у місті залишалися два колишні артисти бергерівської 
трупи - тенор А. Поццоліні та баритон В. Серматтеї. З них лише В. Серматтеї мав не- 
великий досвід антрепренерської діяльності. Ймовірно, завдяки цьому досвіду, саме 
йому було запропоновано ангажувати оперну трупу в Італії. Єдиною проблемою, що 
завадила вчасно розпочати вистави, був пізній час для ангажементу артистів, яких 
зазвичай наймали за півроку до завершення попереднього театрального сезону. Сут- 
тєво затримало початок виступів нової трупи закриття театру для проведення нага- 
льних ремонтних робіт, оскільки приміщення перебували в аварійному стані. 

У цей час В. Серматтеї, взявши собі компаньйоном Карла Вольту, співака дру- 
горядних партій, який багато років працював у складі італійських труп міського теа- 
тру, узявся за закордонну антрепризу. Антрепренери майже півроку формували тру- 
пу, ангажувавши за цей час відсутніх на більшість амплуа артистів, сформувавши 
оркестр та театральний хор. Для пошуку солістів В. Серматтеї, як і його попередник 
Ф. Бергер,звернувся до театрального агента Дж. Б. Боноли, з яким згодом зустрівся в 
Мілані для прослуховування відібраних артистів і укладання з ними угод. 12 жовтня 
1857 року театральний часопис «La Fama» повідомляв, що у місті перебуває «знаний 
співак Валентіно Серматтеї, уповноважений для формування оперної трупи італійсь- 
кого театру Одеси»). Невдовзі були названі імена нових співаків одеської трупи: на 
період з листопада 1857 по травень 1858 року в тамтешній театр була ангажована 
примадонна-сопрано К. Монджіні, «відома своїми виступами на деяких сценах» та 
перший «буф ассолюто» П. Тоццолі, який погодився також виконувати партії баса- 





! Остроухова Н. В. Одесский оперный театр в историческом пространстве и времени. Книга 
первая. 1804-1873. Одесса: Астропринт, 2013. С. 259-263, 269-275. 

2 Варварцев М. Італійці в культурному просторі України (кінець XVIII-20-ri рр. ХХ ст.) 
[Текст]: історико-біографічне дослідження (словник). Київ : |б.в.|, 2000. 324 с. 

3 Notizie // La Fama.1857. № 82. 12 ottobre. 
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профундо!, а також Анджоліна Орекк'я, «примадонна ассолюта», вихованка Мілан- 
ської консерваторії (вчилася у класі Гаетано Нави? упродовж грудня 1849 - вересня 
1861 року). Повідомляли, що ця співачка в попередньому сезоні стала улюбленицею 
публіки комунального театру Кремони". Окрім згаданих артистів антрепренер залу- 
чив до складу трупи співаків неіталійського походження — контральто Грінявську та 
баритона Джованні Баттіста Рокітанського. 

У нових умовах діяльності фінансові можливості імпресаріо для утримування 
трупи були невеликими. Їхні витрати включали регулярні платежі за оренду театру», 
найм скромного (навіть за мірками приватної трупи) хору, до складу якого увійшли 
шість хористів і дві хористки, та оркестру із 16-ти музикант!в°. У театрі бракувало 
сценічного реквізиту, костюмів, а все, що дісталося антрепренерам, було вкрай низь- 
кої якості: декорації мали вигляд «брудних шматків полотна, на яких годі було будь- 
що розібрати», а гардероб скидався на «склад ганчір'я»". Здійснені перед початком 
вистав «капіталами, знанням і працею» деяких заможних одеситів ремонтні роботи 
в театральній залі, хоч і зробили її більш місткою, але глядачам у ній було тісно: за 
словами сучасника, щоб дістатися свого місця в партері, слід було із вибаченнями до 
нього «пролазити, протовплюватися»?. 

Оперний сезон, на який так довго очікували, розпочався 14 листопада «Нор- 
мою», потім, 19 листопада, поставили «Ріголетто», а слідом - «Трубадура». У «Нор- 
мі» одесити вперше почули A. Орекк'я. Вона одразу змогла завоювати симпатії гля- 
дачів: гарне обличчя, «одухотвореність погляду» та «благородна постава» виклика- 
ли оплески з перших хвилин вистави. Відчувши підтримку зали, артистка «співала з тією 
впевненістю, вимовою, які надають сили та натхнення музиці та слову». Співачку часто BH- 
кликали: після речитативу і першої каватини вона двадцять разів виходила на поклон'?, 

Дебют К. Монджіні в «Ріголетто» також був позначений гучним успіхом. Пуб- 
ліці сподобався дует К. Монджіні-Джільди із В. Серматтеї-Ріголетто та, особливо, 
дует примадонни з A. Поццоліні-Герцогом, в якому артистам довелося повторити 
кабалету («Addio, speranza ed anima...»)!!. Наприкінці першого акту партерна публіка 
бурхливо вітала головних виконавців оплесками, а дами в ложах висловлювали своє 
захоплення помахом хустинок, безперервно викликаючи виконавців на сцену. У дру- 
TOMY акті дев'ятьма викликами відзначили дует К. Монджіні з В. Серматтеї, а напри- 


1 Recenti scritture // La Fama. 1857. № 84. 19 ottobre. 

2 Allieve ed allievi di canto usciti dall’LR. Conservatorio di Milano dall’anno 1851 al 1857 
// Farfarello. 1858. Ne 41. 31 luglio. 

3 Melzi, Lodovico. Cenni storici sul Regio Conservatorio di Musica in Milano. Milano: Ricordi, 
1873. P. 81. 

4 Recenti scritture // La Fama.1857. Ne 85. 22 ottobre. 

з [Звернення одеського градоначальника П. Местмахера до Новоросійського генерал- 
губернатора О. Строгонова від 18 березня 1858 року з пропозицією фінансової підтримки міського 
театру] // Державний архів Одеської області. Ф. 1. Оп. 196. Спр. 11 [Про грошову допомогу одесько- 
му театру. 20.03.1858 р.]. Арк. 2. 

6 Miscellanea // L’Italia musicale. 1858. Ne 33. 24 aprile. 

i [K]. Фельетон // Одесский вестник. 1858. Мо 33. 22 марта. 

і Днестровский. Опера в Одессе. Статья 1 // Одесский вестник. 1857. Ne 133. 26 ноября. 

9 Odessa // La Fama. 1857. Ne 102. 21 dicembre. 

10 Tam само. 
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кінці опери, після знаменитого квартету, артисти під гучні оплески і скандування 
двадцять разів виходили з-за лаштунків, щоб подякувати глядачам". 

Перші виступи примадонн викликали бурю емоцій не лише на сцені. У місце- 
вій та італійській пресі одразу з'явилися публікації, в яких автори звеличували чес- 
ноти обох дів: молодість і природність гри К. Монджіні, сценічну досвідченість та 
драматичний талант А. Орекк'я. «Милі й дивовижні Ваші манери, чарівний вік, у 
якому Ви тепер перебуваєте, сяє в них, неначе ясне небо в дзеркальній поверхні рід- 
ного Вам Середземного моря. Як ми радіємо, що в позах, в поставі Вашій немає теат- 
ральності»?, — патетично захоплювався юною К. Монджіні одеський критик. Про 
А. Орекк'я писали як про досвідчену співачку, чий досвід вимірювався сценічною 
витримкою, глибоким розумінням ролі, енергією, пристрастю, реалістичністю гри, 
які гармонійно поєднувалися з привабливою зовнішністю». 

Щойно минула емоційна гострота сприйняття дебютних вистав, у пресі 
з'явилися більш виважені оцінки чеснот примадонн та характеристики їхніх висту- 
пів. Зокрема, відзначаючи сильні сторони обдарування А. Орекк'я - артистичність, 
красивий і сильний голос, - критик зауважив недоліки вокальної школи, які псували 
враження від співу артистки, що нагадував «органний вал, рулади якого щохвилин- 
но обриваються від нестачі кількох зубців»". Неоднорідність звучання головного і 
грудного регістрів співачки між ре і мі медіума, на думку автора рецензії, була ви- 
кликана не втомою чи природним недоліком голосу, а стала наслідком неправильно- 
го його розвитку педагогами, оскільки за природою він мав би бути контральто. 
Причиною такого «ламання» голосів була мода на співачок сопрано універсального 
плану, для яких написані головні партії в тогочасних популярних операх. Тому 
А. Орекк'я, як «штучне» сопрано, «щоб приховати... нестачу середніх нот», була 
«змушена вдаряти на й без того сильні грудні ноти і до незмоги брати ті високі й гос- 
трі ноти, які від цього стають просто крикливими і невірними»?. 

У юної К. Монджіні найпомітнішою вадою була її сценічна недосвідченість. 
Відсутність драматичної наповненості гри обумовила холодний прийом, який влаш- 
тували їй глядачі в «Лючії ді Ламмермур». «Якщо вона й була слабкою у виконанні 
ададіо першої каватини, - пояснював її невдалий виступ музичний критик, - при- 
чина цього - виключно драматичний характер цієї останньої, оскільки від початку 
до кінця її слід більше декламувати, ніж співати, і вона потребує засобів, які навіть у 
першокласних артисток рідко поєднуються з особливого роду талантом, потрібним 
для виконання решти ролі Лючії»?, Натомість він вихваляє вокальні чесноти юної 
дебютантки: «голос цей - справжній сопрано - доходить до верхнього те; вся його 
гама рівна, ... якдіамантове намисто; звучність її голосу нагадує нам щось на взірець чистих 
звуків срібного дзвіночка; при цьому в ньому багато природної гнучкості, багато схильності 
до правильної акцентуації, а якщо додати те, що вона дотримується відмінної методи, то стає 
зрозумілим, чому для неї обирають ті опери, в котрих переважає мелодія»". 





1 Odessa // La Fama. 1857. № 101. 17 dicembre. 

2 Днестровский. Опера в Одессе. Статья 1 // Одесский вестник. 1857. № 133. 26 ноября. 
3 Волосатов Е. Примадонна Ореккья // Одесский вестник. 1857. № 145. 31 декабря. 

^ Итальянская труппа в Одессе // Одесский вестник. 1858. № 2. 7 января. 

5 Там само. 

6 [К.] Фельетон // Одесский вестник. 1858. № 3.9 января. 

7 Там само. 
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Порівнюючи обох примадонн і заразом прагнучи показати відмінності між 
ними, місцевий музичний кореспондент відзначив не лише різницю в сценічному 
досвіді й природі голосів (y A. Орекк'я - «mezzo soprano, яке вже спадає», a в 
K. Монджіні - «soprano sfogato в усій його чистоті і свіжості, яке лише розвиваєть- 
ся»), а також відмінні риси їхньої артистичної натури, що для одеського театру мало 
стати безсумнівною перевагою. «Та - драматична артистка, - зазначає критик, — 
ця - переважно співачка; одна уособлює епос, інша - лрику»'. 

Зауваживши свої сценічні переваги, кожна з примадонн запропонувала осіб- 
ний оперний репертуар. Упродовж сезону А. Орекк'я вітали в «Нормі», «Трубадурі» 
(Леонора), «Лукреції Борджа», «Ернані» (Ельвіра), «Макбет!» (Леді Макбет), 
K. Монджіні - в «Ріголетто» (Джільда), «Лючії ді Ламмермур», «Лінді ді Шамуні», 
«Травіаті» (Віолетта)?. 

Оскільки в трупі не було дублерів, то виконавцям інших партій доводилося ви- 
ступати майже в усьому репертуарі. Особливо виснажливим став цей сезон для єди- 
ного тенора А. Поццоліні. Артист добре виконав свою складну місію: хоча співак не 
володів усіма динамічними відтінками голосу, віддаючи перевагу гучності, і не зав- 
жди дотримувався вірності інтонації, він зміг «навести жах в тих сильних місцях, де 
він напружує весь свій голос», а за хвилину «захоплювати і примиряти з собою» бли- 
скучим cantabile в mezzovoce»?. І хоча впродовж сезону співак не скаржився «на за- 
студу, нежить чи іншу хворобу», він часто, вочевидь від перевтоми, бував не в гуморі, 
як, зокрема, в «Лінді ді Шамуні», дебютній виставі К. Монджіні, що не кращим чи- 
ном вплинуло на виступи партнерів". 

В. Серматтеї, антрепренер, який залишився на цей сезон у складі трупи, де- 
монстрував «спритність і мистецтво» у партіях баритона, проте його голос під «тяга- 
рем давнього і блискучого артистичного поприща» часто зраджував артисту, який 
наприкінці сезону врешті повідомив глядачам про бажання зосередитись у наступ- 
ному році виключно на антрепренерській діяльності». 

Інші дебютанти вже на перших виступах сформували уявлення про свої сцені- 
чні чесноти. Бас Дж. Б. Рокітанський продемонстрував гучність, наповненість і майс- 
терне володіння голосом. «Наприкінці своєї арії в «Альфонсі Феррарському» («Лук- 
реції Борджа»), - із захопленням повідомляє кореспондент «Одесского вестника», - 
пан Рокітанський робить із гнучкістю soprano руладу від нижнього fa до верхнього 
ті, яка поширюється по всьому театру з дивовижною повнотою». 

Співачка контральтових партій Грінявська насправді мала голос мецо сопра- 
но, якому бракувало методи: гама звучала жорстко, а верхні ноти діапазону артистка 
викрикувала. Але найбільшою вадою її виступів була повна відсутність акторської 
гри’. Тому часто в театральних рецензіях внесок цієї дебютантки в загальний ансам- 
бль виконавців визначався скупою оцінкою «не зіпсувала». 


! [K.] Фельетон // Одесский вестник. 1858. № 3.9 января. 

2 Odessa // L'Italia musicale. 1858. № 19. 7 marzo. 

? [K.] Фельетон // Одесский вестник. 1858. No 3. 9 января. 

4 Днестровский. Опера в Одессе. Статья 2. «Линда ди Шамуни» 10 и 12 декабря // Одесский 
вестник. 1857. Мо 142. 19 декабря. 

> [К.] Фельетон // Одесский вестник. 1858. № 3.9 января. 

9 Там само. 

7 Там само. 
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Комічний бас П. Тоццолі, хоч йому і вдавалося смішити публіку, мав звичку 
перетворювати гру на буфонаду, що шкодило передачі цілісності образів. 

Скромні можливості вокалістів, серед яких були двоє дебютантів сцени, дава- 
лися взнаки: зокрема, у виставі «Лючії ді Ламмермур» критика змогла відзначити 
лише виступ А. Поццоліні. Автор замітки в «Одесском вестнике», проаналізувавши 
досить скромні можливості трупи, відзначив, що ї артистичний склад не дозволяє 
успішно ставити опери сучасного репертуару, а тому пропонував антрепренерам зо- 
середитись на виставах опер Дж. Россіні та В. Белліні?. 

Попри очевидний дефіцит ресурсів для повноцінної роботи трупи публіка 
ближче до кінця театрального року все частіше висловлювала підтримку співакам, 
щедро обдаровуючи їх під час прем'єр та бенефісних вистав. 

Наприкінці січня 1858 року італійці спромоглися поставити «Травіату» 
Дж. Верді, яка стала єдиною прем'єрою цього незвично короткого сезону. Російсько- 
мовне лібрето, надруковане в «Одесском вестнике», мало зацікавити місцевого гля- 
дача і забезпечити аншлаг під час прем'єри. В газетному анонсі вистави також при- 
водилися «кращі місця» з нової опери, які могли б сподобатися глядачам: «в 1-му акті - 
арія Віолетти і невеликий дует із тенором, який їй передує, потім фінал 1-го акту; в 2-му 
акті вся сцена маскараду... і великий фінал; нарешті в 3-му акті - досить великий дует 
Віолетти й Альфреда та фінальний романс 1-1, не кажучи вже про хори, в яких Верді зав- 
жди неперевершений»?. Виконавцями головних партій на прем'єрі стали А. Поццоліні 
(Альфред Жермон), В. Серматтеї (Жорж Жермон) та К. Монджіні (Віолетта Валері)". 

Попри рекламування в пресі нова опера не викликала значного резонансу. Як 
писала місцева газета, «Травіату» ставили рівно стільки, щоб викликати сильне ба- 
жання бачити її ще, але за інших, більш сприятливих, обставин). Найбільше за- 
пам'ятався виступ К. Монджіні. Одеський дописувач міланського часопису «L'Italia 
musicale» назвав створений співачкою образ Віолетти «втіленням мистецтва і кохан- 
ня». Після закінчення опери захоплена публіка влаштувала примадонні овацію?. He- 
дарма К. Монджіні наприкінці сезону для прощального бенефісу обрала виступ у 
«Травіаті». Артистку відзначили квітами, коронами, поезіями, їй подарували брасле- 
ти та діаманти, а найбільші шанувальники проводжали її до помешкання, освітлюю- 
чи шлях «вітряними смолоскипами». Перед від'їздом на батьківщину представники 
вищого світу організували на честь примадонни «щедрі» обіди". 

Не менш пам'ятним був бенефіс А. Орекк'я, в якому виконали третій і четвер- 
тий акти «Ернані» та останній «Трубадура». Самовидець характеризує цей театраль- 
ний вечір як справжній тріумф співачки: «Їй аплодували, щойно вона з'явилась на 
сцені, а коли у третьому акті «Ернані» Ельвіра упала до ніг короля Карла П'ятого, 
паж, одягнений у червону камку, раптом піднявся на сцену і поклав до ніг співачки 
подушку з білого атласу, оздоблену сріблом. Але на цьому обдаровування не закін- 
чились. Інший паж, також одягнений у камку, несподівано з'явився з іншого боку 





! [K.] Фельетон // Одесский вестник. 1858. № 3.9 января. 

2 «Лючия ди Ламмермур» 19 декабря // Одесский вестник. 1857. № 143. 21 декабря. 
3 [К.] Фельетон // Одесский вестник. 1858. № 9. 23 января. 

4 Там само. 

5 [К.] Фельетон // Одесский вестник. 1858. № 33. 22 марта. 

9 Odessa // L'Italia musicale. 1858. № 19. 7 marzo. 

7 Odessa // Cosmorama pittorico. 1858. Ne 21. 13 marzo. 
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сцени й прикрасив голову Орекк'я чудовим лавровим вінком. Артистка розплакалася 
від емоцій, які її переповнювали. В ході четвертого акту «Трубадура» виставу змуше- 
ні були зупинити, щоб перечекати дощ із квітів, щедро оздоблених стрічками, поміж 
якими був чудовий додаток у вигляді діамантового персня. Після вистави артистку 
супроводжувала додому смолоскипна хода її шанувальників»". 

Попри сценічні успіхи перший театральний рік нової антрепризи виявив гост- 
ру нестачу коштів для повноцінного забезпечення театральної діяльності, що спону- 
кало градоначальника П. Местмахера звернутися за дозволом про надання грошової 
допомоги театру. Обгрунтовуючи своє прохання в листі до генерал-губернатора він, 
зокрема, писав: «Досвід ... показав, що хоча утримувачі італійської трупи в даних 
ними минулого сезону виставах і могли заслужити схвалення публіки вибором арти- 
стів, зате оркестр, хори і постановка опер далеко не задовольняли найбільш поблаж- 
ливі вимоги і He раз шкодили успіху вистави» 2. Градоначальник просив про виділен- 
ня з бюджету суми в 13340 рублів, яка мала покрити витрати на утримання оркестру, 
опалення, здійснення поточного ремонту театру, найм декоратора та переписувача 
нот?. Гроші на кожну таку статтю витрат після затвердження кошторису мали випла- 
чуватися виключно за рішенням міської думи. Остання пропозиція враховувала ба- 
гаторічний сумний досвід приватної антрепризи, коли імпресаріо «на першому пла- 
ні» забезпечував власні вигоди", адже навіть скромна за одеськими мірками чотири- 
місячна антреприза В. Серматтеї 1 К. Вольти принесла їм чималі статки. Про це, зок- 
рема, стверджує Е. Андреєвський, фаворит і особистий лікар М. Воронцова, який на- 
прикінці 1850-х років був депутатом міської думи. У своєму щоденнику, посилаючись 
на розмову з музикантом оркестру Герардіні, він зазначив, що кожен з імпресаріо 
італійської трупи заробив за перший рік антрепризи по 5000 рублів". 

Хоча звернення градоначальника про грошову допомогу театру генерал- 
губернатор не задовольнив, бажання збільшити статки, все ж, змусило антрепрене- 
рів піти на додаткові витрати перед початком наступного сезону. 

Насамперед вони збільшили кількість солістів трупи, знову скориставшись по- 
слугами міланської театральної контори Дж. Б. Боноли. Імпресаріо навіть надали 
йому особливий привілей бути «ексклюзивним кореспондентом» з набору співаків 
для наступного сезону «імпрези італійського театру Одеси під орудою пана Вален- 
тіно Серматтеї і Ко»°. У лютому 1858 року агенція Боноли почала публікувати oro- 
лошення про ангажованих артистів для одеської опери: з березня до тамтешньої 
трупи мали приєднатися «примадонна ассолюта» Дж. Борсі-Делері та перший тенор 
«ассолюто» Дж. Джорджетті’. Повідомляли, що примадонна впродовж двох попере- 


1 Odessa // L’Italia musicale. 1858. № 19. 7 marzo. 

2 [Звернення одеського градоначальника П. Местмахера до Новоросійського генерал- 
губернатора О. Строгонова від 18 березня 1858 року з пропозицією фінансової підтримки міського 
театру] // Державний архів Одеської області. Ф. 1. Оп. 196. Спр. 11 Шро грошову допомогу одесько- 
му театру. 20.03.1858 р.). Арк. 1 зв. 

3 Там само. Арк. 3. 

4 Там само. Арк. 2. 

? Из архива К. Э. Андреевского. Записки Э. А. Андреевского. В 3-х т. [Под ред. с предисл. и 
примеч. С. Л. Авалиани]. Т. 1. Одесса: Тип. Южно-Русского Общества Печатного Дела, 1913. С. 187. 

6 Miscellanea // L'Italia musicale. 1858. № 7. 23 gennaio. 

7 Recenti scritture // La Fama. 1858. № 11. 8 febbraio. 
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дніх театральних сезонів мала «славні виступи» в театрі Пери в Константинополі". 
До початку квітня очікували ще на приїзд баритона Д. Mappa, який щойно закінчив 
виступи в міланському театрі Санта Радегонда?. 

Окрім поповнення складу солістів трупи антрепренери потурбувалися про по- 
силення хору, який тепер у своєму складі налічував 18 співаків (12 чоловіків та 
6 жінок) та оркестру, довівши число музикантів до 26 осіб? (8 скрипок, у т.ч. соліст — 
перша скрипка, альт, віолончель, два контрабаси, фагот, два гобої, два кларнети, дві 
флейти, дві валторни, дві труби, тромбон і литаври)". В театр повернувся колишній 
декоратор В. Сольмі, який добре зарекомендував себе під час антрепризи Андросо- 
вих. Він мав зайнятися оновленням декорацій, що залишилися на складі театрально- 
го реквізиту, та створенням нових". 

Тим часом на театральних канікулах, які традиційно оголошувалися у Вели- 
кий піст, міська влада відремонтувала приміщення театру, оздоба якого набула «ви- 
шуканої простоти»: зараз, як писала місцева газета, глядач може сміливо обпертися 
на бар'єр ложі, який тепер оздобили оксамитом, і притиснутися до її стін, обклеєних 
шпалерами, вже не боячись забруднити костюм вапном?. Щоправда в оформленні 
стелі зали вирішили зекономити - вона тепер являла собою «якесь сірувато- 
блакитне небо з безладно розкиданими на ньому зірками», несмак виявився також у 
поєднанні багряних шпалер із темно блакитною стелею лож". 

Театральний рік розпочався виставою «Трубадура», в якому дебютував баритон 
Дж. Марра в партії Графа ді Луна. Співак сподобався публіці, виявивши «свіжий, одно- 
рідний і сильний» голос, хоч і невеликого діапазону". Щоправда критика помітила 
спроби «загравання» артиста із залою, прагнення продемонструвати силу свого голосу, 
не особливо переймаючись чистотою його звучання". Як показав наступний дебют 
Дж. Mappa - y «Полієвкті» Г. Доніцетті - артист мав погану звичку «підїжджати» до 
потрібної ноти, що виглядало як «погана пародія на манеру старої школи», до того ж 
він нетвердо знав партію, часто нехтував речитативами!°. Для успіху критик радив HO- 
вому баритону «перед дзеркалом вивчати свої жести і пози, не забувати про свою роль і 
тоді, коли... випадає бути на сцені без дії, нарешті читати наперед лібрето кожної опери 
так, щоб осягати всю дію, а не вивчати лише одну свою роль»!!. 

Новий тенор Дж. Джорджетті дебютував у «Травіаті» Дж. Верді і «Полієвкті» 
Г. Доніцетті, але без особливого успіху. Партії Альфреда Жермона та Полієвкта ви- 
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4 [Проект кошторису витрат на утримання коштом міста театрального оркестру, поданий оде- 
ським градоначальником П. Местмахером Новоросійському і Бессарабському генерал-губернатору 
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магають драматичного звучання, а голос нового тенора виявився мецо-характерним: 
«гнучкий і приємний, але не надто сильний і дещо глухий» !. Виступ Дж. Джорджетті 
в «Ломбардцях»в партії Оронта, на жаль, засвідчив відсутність у новачка довершеної 
методи співу і художнього смаку. Холодність гри дебютанта не зміг переважити на- 
віть великий діапазон його грудного регістру". 

Упродовж весняних місяців трупа у поповненому складі, окрім дебютних опер, 
поставила «Ріголетто», «Ломбардців», «Атіллу», «Джемму ді Верджи», «Ернані», 
«Двох Фоскарі», «Макбета» ra «Італійку в Алжирі»? Таке розмаїття репертуару, про- 
те, не завжди було виправданим - від недостатньої кількості репетицій страждала 
якість виконання. Єдина опера, яка отримала однозначно схвальну оцінку критики — 
це «Атілла», у якій виступили Дж. Борсі-Делері (Одабелла), А. Поццоліні (Ульдіно) 
та новий бас Дж. Мітрович (Атілла). Успіх вистави не був випадковим - уперше від 
початку сезону склад виконавців утворював необхідний ансамбль для вердіївського 
репертуару. Характеризуючи виступ примадонни, місцева критика відзначила її си- 
льний і гучний голос, який «не боїться змагатися з повним оркестром»“. У партії 
Одабелли артистці вдалося якнайкраще поєднати свої вокальні та акторські засоби - 
жвавість гри та голосні ноти грудного регістру. Дж. Борсі-Делері багато допомагав 
А. Поццоліні, який зміг виявити силу і гучність голосу в ансамблевих номерах. Проте 
основна увага глядачів була зосереджена на виступі дебютанта Дж. Мітровича. «Від- 
значаючись величною зовнішністю і досконалим знанням сцени, - відгукувався про 
нового баса критик, - він належить до числа тих артистів, котрі ніколи собі не дозво- 
ляють недбалої пози або зайвого руху, і одна лиш присутність яких оживляє сцену»?. 
Голос співака вирізнявся наповненістю, однорідністю і силою, добре узгоджувався із 
вірною грою. «Погляньте добре на цього Атіллу, коли, б'ючись з Аещем і Форестою, 
він отримує смертельну рану від руки Одабелли. Погляньте з яким сповненим гніву і 
гідності зусиллям він обертається тієї миті, коли рука його торкається рани, випускає 
меч... Так падає лев, раптово вражений на смерть: це сценічний ефект вражаючої 
правдивості...»? - захоплювався грою дебютанта театральний критик. 

Спроба дирекції розбити однорідний драматично-мелодраматичний реперту- 
ар постановкою россінієвої «Італійки в Алжирі» 10 червня завершилася фіаско. Го- 
ловним виконавцям не вдалося передати природу комічного, оскільки вони викори- 
стовували закостенілі прийоми гри вкупі з буфонадою. А. Орекк'я-Ізабелла за відсу- 
тності в голосі гнучкості, виконувала адажіо й речитативи з таким пафосом, ніби пе- 
ребувала в образі Медеї з однойменної опери Дж. Пачіні, а «невільник» Ліндоро 
(Дж. Джоржетті) в дуетах дотримувався тієї самої методи, відповідаючи їй «в найпа- 
тетичнішому роді», тут-таки містифікуючи Мустафу (Дж. Б. Рокітанського) плакси- 
вим голосом’. Мустафа-Рокітанський постійно метушився на сцені. Театральний 
критик, здивований безупинним кружлянням артиста, вказував недосвідченому ба- 
су, що Мустафа, якого він зображає, «повинен смішити лише перебільшеним, незво- 





! [K.] Фельетон // Одесский вестник. 1858. № 46. 26 апреля.. 
2 [К.] Фельетон // Одесский вестник. 1858. № 54. 17 мая. 

3 Odessa // La Fama. 1858. № 54. 8 luglio. 

^ [K.] Фельетон // Одесский вестник. 1858. № 54. 17 мая. 

> Tam camo 

9 Там само. 

7 [К.] Фельетон // Одесский вестник. 1858. № 63. 7 июня. 


ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Вип. 45 93 


ІСТОРІЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 








рушним спокоєм..., виставляючи напоказ усю погорду великого турецького сановни- 
ка і заразом дивовижне тупоумство, яке аж ніяк не може поєднуватися зі жвавістю 
рухів»!. Надмірне використання артистами прийомів гіпертрофованої буфонади 
(«кривляння» і «гримасування») зіпсувало ефект тріо Папатачі у виконанні 
Дж. Б. Рокітанського, Дж. Джорджетті ra П. Тоццолі?". 

Попри нищівну критику виконавців «Італійки в Алжирі» знавцями оперного 
мистецтва, публіка в більшості була задоволена. Група «ореккістів» навіть улаштува- 
ла під час вистави тріумф своїй фаворитці: після каватини артистці подарували «чу- 
дове віяло, скриньку, оправлену в золото, і дуже гарні букети квітів»). Овації та Bİ- 
тання лунали після рондо і дуету примадонни з буфом Дж. Тоццолі, артистів разом i 
поодинці викликали на сцену після кожного номера". 

У прагненні зміцнити виконавський склад трупи антрепренери з часу оголо- 
шення нового сезону не припиняли пошуків оперної діви, котра б однаково вільно 
почувалася в партіях драматичного і ліричного репертуару. Нарешті співачка, яка 
відповідала таким характеристикам, знайшлася - примадонна «ассолюта» Вірджінія 
Поцці, яка належала до знаменитої болонської вокальної школи К. Феррарі- 
Кастельветрг. У попередньому сезоні вона, ангажована імпресаріо A. Фернандезом, 
співала в римському Театро Капраніка, перед THM відмовивши антрепренерам Ira- 
лійської опери Парижаб. 

В. Поцці дебютувала в Одесі на початку червня 1858 року. Для першого висту- 
пу співачка обрала партію Ельвіри в «Пуританах» В. Белліні. Цей дебют завершився 
«найблискучішим і втішним для неї успіхом»: після кожного номера впродовж кіль- 
кох вистав поспіль співачку засипали букетами квітів, дарували корони та цінні по- 
дарунки, в такий спосіб висловлюючи їй захоплення". «Оплески, які залунали після 
виходу Ельвіри, тривали до фінальної фрази опери, - писав про цей виступ мілансь- 
кий часопис “La Fama”. - Полька “Son vergin vezzosa” здобула репліку, рондо викли- 
кало захоплення публіки, дует із тенором супроводжувався оплесками. Висока майс- 
терність пані Поцці як співачки не залишила байдужими представників аристокра- 
тичних родин: у вищезгаданій польці і в дуєті з тенором із лож знатних дам кидали 
запашні квіти, які своїм ароматом підкреслили поетичність, яку символізував образ 
цієї витонченої співачки..»?. Після завершення вистави глядачі одинадцять разів 
викликали дебютантку на поклон?. 

Характеризуючи вокальні чесноти нової примадонни, анонімний одеський 
критик відзначив: «...вона має голос, правда невеликий, але чудово оброблений. Без 
найменшого зусилля бере вона найвищі ноти і виконує найшвидші мотиви з винят- 
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ковою легкістю і чистотою»!. Ще один свідок дебютного тріумфу В. Поцці, німець- 
кий піаніст, композитор і музичний критик Сеймур Шіфф, додає об'єктивності оцін- 
кам виступу артистки. Відзначаючи добру школу співачки (високі легкі рулади, без 
зусилля взяте ре-бемоль), критик засуджує довільні зміни-спрощення, зроблені нею 
в деяких місцях партії. «Лише в 1-му акті опери “Пуритани”, в арії а Іа Polacca, - 3a- 
уважує музикант, - ми були здивовані відсутністю трелі Ha fa diez i sol naturel, на 
ефект яких особливо розраховував композитор; крім того, пані Поцці дозволила собі 
в сьомому такті Polacca деякі зміни, зробивши витримку верхнього $1 замість того, 
щоб, не зупиняючись на ньому, акцентувати Si цілою октавою нижче...»?. 

Участь у цій виставі досвідченого й надійного артиста Дж. Мітровича сприяла 
успіху. Співак допоміг дебютантці впоратися із хвилюванням при виконанні дуету 
(Ельвіри з Волтером Волтоном) у першому акті) Цілком вдалий початок кар'єри 
цього талановитого співака на одеській сцені завдячував його добрій артистичній і 
вокальній школі, чого бракувало більшості виконавців трупи, укомплектованої пере- 
важно молодими співаками. 

Інші виконавці «Пуританів» не змогли виступити так само добре як дебютан- 
тка: для Дж. Марра теситура партії виявилась занадто низькою, а його голос не мав 
гнучкості, необхідної для виконання партії Річарда Форта, драматичний тенор 
А. Поццоліні також не годився «для ніжної музики Белліні». До того ж, для зручнос- 
ті, артист транспонував свою партію, написану в ре-бемоль мажорі, у до мажор“. 
Сеймур Шіфф, зауваживши цю зміну, наголошував на неприпустимості такого пово- 
дження з партитурою, оскільки транспонування змінило характер партії Артура 
Тальбота. «Бо ut majeur, - пояснював свою думку критик, - блискучий тон, у якому 
кожен добрий композитор зображує радість, втіху та ін., a re moll majeur є ніжним 
тоном, яким композитор виражає мрії кохання..., жалі та 1н.»?. 

Нова примадонна, юна й успішна, заволоділа увагою завсідників театру. Іта- 
лійські газети із захопленням писали про успіх В. Поцці в Одесі, зокрема, болонсь- 
кий часопис «Teatri, arti e letteratura» 9 вересня повідомляв про висловлення публі- 
кою «всезагального задоволення» співачці під час вистав «Сомнамбули», «Розбій- 
ників» та на прем'єрі «Єврея» Дж. Аполлоні, в яких вона «надзвичайно сподобала- 
ся» і заслужено здобула овації та квіти. 

Проте цей успіх не був беззаперечним i рівним у кожній із зазначених опер. 
Чимало нарікань випало на долю вистави «Сомнамбули»: її успіху завадили відсут- 
ність ансамблю, недоліки гри, довільне скорочення артистами партій. Характеризу- 
ючи виступ В. Поцці, місцевий кореспондент відзначив окремі вдалі місця, як то 
«прекрасну методу» і «чудовий смак» у кабалеті каватини та в деяких кадансах. Про- 
те у «протяжних» andante й adagio, яких не бракує партії Аміни, а також в обох сце- 
нах сомнамбулізму співачка «мало вразила своїх глядачів»". До того ж, артистка ви- 
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пустила яскравий дует із тенором «Son geloso del zeffiro еггапіе», ймовірно, на вимогу 
Дж. Джорджетті, який почувався хворим і не міг співати в повну силу. З цієї ж при- 
чини тенор суттєво скоротив партію перед сценою сомнамбулізму в другому акти. 
Навіть досвідчений і завжди бездоганний Дж. Мітрович у партії Графа Родольфо, 
яка не становить особливих вокальних труднощів для баса, несподівано для всіх ви- 
конав її невиразно: відома каватина [«Vi ravviso о luoghi ameni»] He мала ефекту, a 
«гра його коливалась між драматизмом i манірністю»?. 

«Сомнамбула» знову набула популярності з прибуттям нового ліричного те- 
нора П. Чеккі. Його дебют в партії Ельвіно, який відбувся на початку осені, став «ве- 
ликим успіхом». Артист мав «дзвінкий, приємний, природний голос» великого діа- 
пазону (йому корилося грудне до) та непоганий сценічний досвід - свою партію де- 
бютант проспівав «із великим почуттям і піднесенням». Хоча в деяких місцях доб- 
рому співу заважало форсування звуку", звичка, ймовірно набута внаслідок частих 
виступів у операх драматичного репертуару. 

Ще один дебютний виступ примадонни В. Поцці - в «Розбійниках» - 
сприйняли по-різному. В Мілані писали про захоплення «вишуканістю» виконання 
артисткою партії Амалії, спираючись на реакцію публіки: у кожному номері В. Поцці 
«купали в оплесках», кілька разів викликали на поклон, принагідно відзначаючи її 
партнерів А. Поццоліні (Карл), Дж. Марра (Франческо) і Дж. Мітрович (Максиміліан 
фон Моор)”. Але одеська критика, високо оцінюючи виступи інших виконавців BH- 
стави, висловила сумнів щодо правильності вибору примадонною партії Амалії. Ця 
роль, як зазначав музичний критик С. Рогалі, передбачає знання сцени і «надзви- 
чайної енергії в співі», а такі якості, на його думку, В. Поцці не були притаманні. Са- 
ме тому «всі місця, де в співі рівно і не вимагається особливих зусиль легенів, вико- 
нані нею дуже добре; її фіоритури чіткі й вишукані, але ефект усіх кабалет був утра- 
чений, так як оркестр майже постійно покривав сшвачку»5. 

Зате партія Карла повністю відповідала вокальним засобам А. Поццоліні - він у 
цій опері сподобався, так само як і Дж. Мітрович, який традиційно виконав свою роль 
«дуже сумлінно». Навіть Дж. Марра, хоч за звичкою місцями переходив на крик, там, де 
він співав природно, без зусиль, зумів задовольнити найвимогливіших слухачів". 

Участь В.Поцці наприкінці серпня 1858 року в прем'єрі опери «Єврей» 
Дж. Аполлоні принесла їй нову славу в амплуа драматичної співачки. Лібрето цієї опери 
було створене A. Боні на основі роману «Лейла або облога Гренади» англійського пись- 
менника Е. Бульвера-Літтона і має історичним тлом події війни католицьких королів 
Іспанії Фердинанда та Ізабелли проти мавританців (Гранадська війна) у ХУ ст. 

Ця опера була вперше поставлена 1855 року у венеційському Театро Ла Феніче 
і здобула тоді великий успіх?. Упродовж року її інсценізували в римському Театро 
Арджентіна (під назвою «Ліда з Гранади»), неаполітанському Сан-Карло («Лейла з 
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Гранади») - в обох випадках назва опери була змінена цензурою, - та, в оригіналь- 
ній назві, в міланському Ла Скала. До прем'єри в Одесі опера «Єврей» здобула шануваль- 
ників у комунальному театрі Болоны, в театрі Лічео Барселони, на Корфу і на Мальті". 

Що стосується одеської прем'єри «Єврея», то місцева критика скептично оці- 
нила оригінальність музики цієї опери. Хоча Дж. Аполлоні вважали послідовником 
Дж. Верді, у «Євреї» йому забракло нових ідей. Порівнюючи партитуру прем'єрної 
вистави з вердіївськими операми, С. Рогалі відзначив: «В музиці цій немає тієї енер- 
гії, того драматичного інтересу, який змушує вас прощати Верді багато хиб»?. 

Всупереч невисоким оцінкам композиції опери, одеська прем'єра «Єврея», все ж 
виявилася вдалою завдяки майстерному виконанню: В. Поцці (Лейла) разом із 
Дж. Маррою (Iccaxap) та в деяких номерах із A. Поццоліні (Адель-Муза) буквально «ви- 
несла оперу... на своїх плечах», виявивши блиск таланту і розмаїття вокальних засобів. 

Під враженням яскравих моментів цієї прем'єри, дописувач «Journal 
d’Odessa» зазначав: «Зі всього того, що ми чули минулого вечора, три номери дійсно 
чудові..., які все ще звучать у нашій пам'яті, це: 1. Серенада Адель-Музи [Del Corano il 
sacro carme...], проспівана в першому акті, в яку вклав багато душі й смаку пан По- 
ццоліні; 2. Фінал другого акту, можливо, трохи гучний, але з великим ефектом |Лей- 
ла, Адель-Муза, Фердинанд, Ізабелла]; 3. Зворушлива молитва і вишукане алегро 
останнього акту [Dio! Su quai labbra...], проспіване тим чистим і чудовим солодким 
голосом, який має пані Поцці»“. 

Про реакцію зали під час вистави можна судити 31 слів сучасника, який зали- 
шив спомин про одеську прем'єру «Єврея» на сторінках болонського «Теаїті, агії е 
letteratura». «...He існувало фрази чи номера, які б не викликали невимовного захоп- 
лення, - стверджує неназваний автор, - уся опера супроводжувалася безперервними 
оплесками, наприкінці кожного акту артистів викликали на поклон не менше чоти- 
рьох-п'яти разів. Каватину третього акту, проспівану Поцці, вона змушена була по- 
вторити, не лише кабалету, а також адажіо, а після закінчення цього номера їй на 
сцені подарували браслет вартістю 1500 франків, у який були вправлені п'ять діама- 
нтів надзвичайної краси, а на золотій його поверхні були вирізьблені такі слова: "За 
видатні заслуги великій співачці Вірджінії Поцці на виставі 19 серпня 1858 року від 
усієї публіки театру Одеси"»?. 

У листопаді поставили п'ятиактну оперу Дж. Мейєрбера «Роберт-Диявол», яка 
не з'являлася в афішах театру з часів антрепризи Й. Жульєна (востаннє йшла в сезо- 
ні 1848/49 років). До участі у цій виставі були залучені кращі вокальні сили трупи: 
В. Поцці (Аліса), A. Поццоліні (Роберт), А. Орекк'я (Ізабелла), Дж. Мітрович (bepr- 
рамо). Публіка, що заповнювала залу під час кожної вистави «Роберта», особливо 
відзначила В. Поцці, яка співала з «вишуканою досконалістю» і щоразу «на біс» ви- 
конувала строфи третього акту («Quanto lasciai la Normandia...» i «Rambaldo diceva: 


! Ambiveri, Corrado. Operisti minori dell'ottocento italiano. Roma: Gremese editore, 1998. P. 10. 

? Рогали C. Фельетон // Одесский вестник. 1858. Ne 94. 21 августа. 

3 Там само. 

^ Premiére representation de l'Ebreo, tragédie lyrique, musique de Josef Apolloni // Teatri, arti e 
letteratura. 1858. T. 70. Ne 1759. 16 settembre. 

5 Odessa // La Fama. 1858. Ne 72. 9 settembre. 

9 Notizie // La Fama. 1858. Ne 92. 18 novembre. 
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Gentile атіса...»)!. Вона невтомно під гучні оплески виходила на поклон - до двадця- 
ти разів упродовж вистави - сама та в супроводі партнерів по сцені", більшість яких 
були відзначені квітами і коштовними подарунками. Зокрема, повідомляли, що 
А. Орекк'я за виконання партії Ізабелли отримала від шанувальників «столовий сер- 
віз ... 13 кавовою ложечкою із золота та срібла, корону із чистого срібла з написом: "У 
відзнаку чеснот Анджоліни Орекк'я від усієї публіки театру Одеси”»?. 

Універсальність артистичного таланту В. Поцці уповні виявилася під час її ви- 
ступів в операх-буф. Газетні рецензії відзначили успіх співачки в «Любовному напої» 
та в «Севільському цирульнику». Каватину Розіни «Una voce poco fa» артистка про- 
співала у «найвишуканіший спосіб», здобувши репліку. Упродовж усієї вистави лу- 
нали овації, які довго не вщухали після сцени уроку, в якій артистка виконала вальс 
Л. Венцано «величезної складності», а після завершення опери публіка довго її не 
відпускала, раз по раз викликаючи на поклон“. 

Вистава «Фаворитки», «французької» опери Г. Доніцетті, 5 липня 1858 року 
була однією з найбільш удалих у цьому сезоні. Критика позначила увагою перший 
дует Фердинанда i Балтазара (A. Поццоліні і Дж. Мітрович), невеликий дует другого 
акту Леонори й Альфонса (А. Орекк'я і Дж. Марра), патетичне адажіо Леонори, ро- 
манс Фердинанда у четвертому акт! та хор із великим фіналом у третьому”. Глядачі 
гучно вітали А. Орекк'я, яка вповні виявила свої «природні й артистичні обдаруван- 
ня». Співачку викликали у кожному номері, по кілька разів після дуетів із баритоном 
і тенором, каватини («О mio Fernando...»), фіналу першого та третього актів. Напри- 
кінці вистави примадонна на вимогу публіки шість разів сходила на сцену в супрово- 
ді інших виконавців". Поступово оплески переросли в овацію, яка доповнювалася 
вигуками браво, «Хай живе Поцці!»?. «Чудові» декорації, виконані художником 
В.Сольмі, надали виставі особливої пишності. Шанувальники опери відзначили 
вдале відтворення подвір'я монастиря та інтер'єру келії, саду в Альказарі та зали ко- 
ролівського палацу, «де перспектива зображена з майстерним мистецтвом»?. Режи- 
серу вдалося навіть поставити балетні номери «для надання "Фаворитці" необхідної 
повноти і обстановки». Для цього залучили невеликий кордебалет російської трупи 
антрепренера Зверева". 

Наприкінці театрального сезону італійські артисти здобули черговий успіх, на 
цей раз - у виставі опери «Капулеті й Монтеккі» В. Белліні. Примадонна А. Орекк'я 
з'явилася перед глядачами «в шлемі, обладунках і з мечем, щоб заспівати про ко- 
хання нещасного Ромео»!!. Гідними партнерами стали К. Монджіні (Джульєта) i 
П. Чеккі (Тебальдо). Одеський кореспондент театрального часопису «L'Italia 





! Scintille. Odessa // La Fama. 1858. № 91. 15 novembre. 

2 Там само. 

3 Notizie // La Fama. 1858. Ne 92. 18 novembre. 

^ Odessa // L'Italia musicale. 1859. № 5. 20 gennaio. 

? K...0. Фельетон // Одесский вестник. 1858. № 78. 12 июля. 
6 Odessa // La Fama. 1858. № 62. 5 agosto. 

7 Odessa // Cosmorama pittorico. 1858. Ne 55. 9 agosto. 

8 Там само. 

? K...0. Фельетон // Одесский вестник. 1858. № 78.12 июля. 
10 Там само. 

!! Odessa // L'Italia musicale. 1859. № 10. 15 febbraio. 
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musicale» із захопленням писав про тріумф А. Орекк'я, яку після виконання адажіо 
каватини чотири рази викликали на поклон, і потім, після дуету з Джульєттою, вона 
знову й знову, разом із юною К. Монджіні, на поклик невгамовної публіки підніма- 
лася на лаштунки", У другому акті артистку оплесками відзначили в дуєті з П. Чеккі. 
Але найбільше глядачі очікували від останньої сцени, сповненої найвищого драма- 
тизму. Для поглиблення гостроти фіналу, як це неодноразово робилося раніше, ре- 
жисер уніс зміни, поставивши третій акт опери «Джульєтта і Ромео» Н. Ваккаї. І дій- 
сно, артистці вдалося передати емоційну глибину останніх сцен, - за словами одного 
з глядачів, тоді «Орекк'я була артисткою у повному значенні цього слова» - «усі по- 
гляди були прикуті до її вуст, усі очі плакали»?. Після завершення опери обох при- 
мадонн знову вітали вигуками захоплення і вшановували «небаченими викликами»?. 

Висновки і перспективи подальших розвідок. Отже, специфіка органі- 
заційно-економічної діяльності приватної оперної антрепризи В. Серматтеї в одесь- 
кому міському театрі полягала у самостійному фінансуванні імпресаріо усіх необхід- 
них видатків за відсутності дотацій з міського бюджету на театр - від матеріального 
забезпечення постановки вистав до ангажементу трупи в Італії. Прагнення 
В. Серматтеї до отримання прибутку за рахунок економії коштів негативно позначи- 
лося на якості музично-театральної діяльності через невеликий склад оркестру, хору, 
неоднорідність голосів за якістю, відсутність сценічного досвіду значної частини ар- 
тистів. Підтвердженням цього стали невдалі постановки більшості вердіївських вис- 
тав (у тому числі прем'єрних), що викликало потребу в адаптації репертуару до ви- 
конавських можливостей трупи. Це, зокрема, виразилося у збільшенні кількості вис- 
тав італійських композиторів-романтиків. 

Професійна музична критика, яка регулярно відгукувалася на вистави антре- 
призи В. Серматтеї, стала вагомим чинником збереження популярності італійської 
опери в Одесі. Гострі відзиви на виступи артистів П. Сокальського, С. Шіффа та інших 
музикознавців у місцевій пресі впливали на формування художніх смаків місцевого гля- 
дача, спонукали антрепризу до оновлення репертуару, ротації виконавського складу тру- 
пи, створення необхідних матеріальних умов для більш успішної сценічної діяльності. 


Стаття надійшла до редакції 23.10.2019 року. 


ДОДАТОК! 


Репертуар італійської оперної трупи В. Серматтеї 
сезону 1857/58 років: 
«Трубадур», «Ріголетто» («Віскарделло»), «Макбет», «Ернані», «Травіата» 
(прем'єра) Джузеппе Верді, «Лінда ді Шамуні», «Лючія ді Ламермур», «Лукреція 
Борджа» Гаетано Доніцетті, «Норма» Вінченцо Белліні. 


' Odessa // L’Italia musicale. 1859. Ne 10. 15 febbraio. 

2 Там само. 

3 Там само. 

Ы Підготовлений на основі рецензій 1 анонсів одеської та італійської преси. 
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Репертуар італійської оперної трупи В. Серматтеї 
сезону 1858/59 років: 

«Трубадур», «Травіата», «Ломбардці», «Ернані» («Ельвіра Арагонська»), 
«Атілла», «Двоє Фоскарі», «Ріголетто», «Макбет» («Гальмар-Бен»), «Розбійники» 
(«Адель да Козенца»), «Луїза Міллер», «Арольдо» Джузеппе Верді, «Полієвкт», 
«Джемма ді Верджи», «Лінда ді Шамуні», «Лукреція Борджа» («Альфонс, герцог 
Феррарський»), «Лючія ді Ламмермур», «Фаворитка», «Марія ді Роган», «Любовний 
напій» Гаетано Доніцетті, «Норма», «Пуритани», «Сомнамбула», «Капулеті й Мон- 
теккі» Вінченцо Белліні, «Італійка в Алжирі», «Севільський цирульник» Джоаккіно 
Россіні, «Єврей» Джузеппе Аполлоні, «Роберт-диявол» Джакомо Мейєрбер, «Марко 
Вісконті» Ерріко Петрелла. 


Склад оперної трупи одеського театру сезону 1857/58 років: 
Примадонна сопрано Анджоліна Орекк'я, примадонна сопрано Кароліна 
Монджіні, перше контральто Грінявська, перший тенор Атанасіо Поццоліні, перший 
баритон Валентіно Серматтеї, перший баритон (бас) Джованні Баттіста Рокітансь- 
кий, комічний бас та виконавець других партій П'єтро Тоццолі. Диригент оркестру 
Джованні Баттіста Буфф'є. 


Склад оперної трупи одеського театру сезону 1858/59 років: 
Примадонни сопрано Вірджінія Поцці, Анджоліна Орекк’я, Кароліна 
Монджіні, Джульєтта Борсі-Делері, перше контральто Грінявська, перші тенори 
Атанасіо Поццоліні, П'єтро Чеккі, Джованні Джорджетті, перші баритони Джузеппе 
Марра і Валентіно Серматтеї, перші баси Джованні Мітрович, Джованні Баттіста Ро- 
кітанський, комічний бас П'єтро Тоццолі. Диригент оркестру Джованні Баттіста Бу- 
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VALENTYNO ЗЕВМАТТЕГ $ PRIVATE ITALIAN MANAGEMENT 
AT ODESA OPERA HOUSE (1857 — 1859) 


The relevance of the paper. The Italian Opera of Odesa from its foundation in the begin- 
ning of the 19th century became an integral part of the city cultural life. The authorities annually 
allocated huge amounts of subsidies to support the existence of an Italian troupe in the local theatre. 
During and after the Eastern War of 1854-57, the city budget suffered from an economic downturn, 
which is why the Italian opera gradually lost its urban source of funding — from 1855 the usual prac- 
tice of the Italian opera troupe foreign engagement was discontinued. In such circumstances, the 
only way to organize theatrical performances was to rent a free theatre hall by various touring 
troupes. F. Berger's private Italian opera enterprise acted in Odesa on the basis of the lease, in par- 
ticular, during the period from 1856 to the spring 1857. After its departure, the city stayed without 
Italian opera. For the next two theatrical seasons the municipal authorities were again forced to of- 
fer the lease of the theatre to another Italian impresario V. Sermattei. A certain period in the history 
of Odesa Italian opera was one of the poor investigated ones: there missed a piece of information 
about the artistic composition of the troupe, repertoire policy and peculiarities of entrepreneur's 
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organizational activities; it is necessary to verify the Italian artistes’ valuations made by local and 
Italian music critics. 

The objectives of the study is to investigate V. Sermattei’s Odesa private enterprise activi- 
ties on the stage and its socio-cultural dimensions through the prism of music-critical discourse. 

The methodology involves the semiotic-hermeneutic method (to analyze the peculiarities of 
scenic directing, the specifics of musical-critical thought, the audience reactions and preferences as 
a text of culture and its hermeneutic comprehension); bio-bibliographical method (for clarifying and 
combining the facts of Italian singers’ life and creative activity in Italy and abroad, in particular, in 
Ukraine); cultural-historical method (allows to study V. Sermattei’s Italian troupe scenic activities 
as a social phenomenon, contributed to the dissemination of Italian opera achievements in the local 
musical and theatrical environment). 

Findings and conclusions. У. Sermattei’s enterprise during 1857-59 gained peculiarities 
connected with the specificity of its financing. As the profit was constituted with season ticket and 
entrance fees only, the entrepreneur sought to profit by saving money on performances (props, 
scenery), reducing the cost of soloists, choirs and orchestra musicians engaging, as well as increas- 
ing the number of premieres performed in the theatre repertoire. The austerity mode had a negative 
effect on the engaged soloists’ scenic qualities, many of whom had no stage experience, so they 
were unable to perform the popular Verdi’s repertoire, also it led to reducing a number of choir- 
singers and orchestra musicians. 

The accelerated pace for new performances preparation influenced the directorate coursed 
the operas being staged without proper rehearsals, so the performers felt uncertain on stage, made 
mistakes and, as a consequence, exposed to fair criticism. Instead, the music reviews, being pub- 
lished in local newspapers, gained professionalism, first of all, thanks to Р. Sokalsky’s, S. Schiff's and 
other music correspondents having had special music education publications. News columns devoted to 
the Italian troupe performances testified to their authors’ deep awareness in the field of the opera 
history, vocal performance art, contemporary trends in music development in general. The Italian 
artists’ performances are analyzed in music-critical articles according to the texts of the original 
operatic scores, often several author’s editions are taken into consideration. The singers’ vocal and 
acting talents, revealed at Odesa premieres, local musicologists often compared with the eminent 
Italian artistes’ performances, which they succeeded to see at famous Europe theatres. 


Keywords: У. Sermattei's Italian enterprise, Odesa city theatre, opera performing arts, 
opera repertoire, repertoire policy, musical-critical thoughts. 


Бацак К. IO. Частная итальянская оперная антреприза Валентино Серматтеи B 
городском театре Одессы (1857-1859 годы). Итальянская антреприза B. Серматтеи, высту- 
павшая в городском театре Одессы 1857-59 годов, исследована во взаимосвязи оперного ис- 
кусства и социокультурных процессов. Показано, что в условиях экономического кризиса, 
вызванного последствиями Восточной войны, были отменены городские источники финан- 
сирования театра, что негативно сказалось на формировании репертуара, качестве подготов- 
ки представлений. Определено влияние специфики деятельности антрепренера в условиях 
отсутствия дотации и экономических преференций для содержания городского театра, а 
именно — сокращение расходных статей зарубежного ангажемента солистов, певцов хора, 
балетных танцовщиков и музыкантов оркестра, пренебрежение к качеству подготовки спек- 
таклей, уменьшение расходов на оформление сцены, пошив костюмов, ремонт театральных 
помещений. Выявлена зависимость оперного репертуара от качества голосов, актерского 
таланта, сценического опыта солистов труппы, результатом чего стало смещение акцентов от 
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популярного вердиевского репертуара в сторону итальянской романтической оперы первой 
половины XIX века. Осуществлена реконструкция артистического состава труппы, проведен 
анализ выступлений артистов в оперном репертуаре на протяжении двух театральных лет с 
учетом особенностей организационной деятельности антрепренера, репертуарной политики 
и зрительских предпочтений. Описана и проиллюстрирована коммуникационная модель вза- 
имодействия артистов со зрителями на примерах чествования примадонн в театре и за его 
пределами. Акцентировано внимание на влиянии социальных факторов в среде одесской 
публики, следствием чего явились изменения в ее театральных вкусах и моделях поведения. 
Выявлен информационный потенциал тогдашних музыкально-критических обзоров, под- 
тверждены выводы о возрастании профессионализма в среде одесских музыковедов указан- 
ного периода. 


Ключевые слова: итальянская антреприза В. Серматтеи, городской театр Одессы, опер- 
ное искусство, оперный репертуар, репертуарная политика, музыкально-критическая мысль. 
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ФОРМУВАННЯ РЕЖИСЕРСЬКОЇ ОСОБИСТОСТІ. 
ВАЛЕРІЙ КУРБАНОВ (ДО 80-РІЧЧЯ ВІД ДНЯ 
НАРОДЖЕННЯ). 


Музична (оперна) режисура в Україні - відносно молода професія, яка постійно розви- 
вається та потребує активного оновлення відповідно до динамічних змін сучасного світу. 
Базуючись на досвіді драматичного та музично-драматичного театрів, вона також взяла до 
арсеналу провідні надбання Миколи Садовського, Марка Кропивницького та особливо — Ле- 
ся Курбаса і його методу «перетворення». Проте професія музичного режисера спирається, в 
першу чергу, на музичну драматургію, на дієвий аналіз партитури і цим суттєво відрізняєть- 
ся від режисури драми. За словами видатного оперного режисера Бориса Покровського, му- 
зика та дія не сперечаються в опері, не ілюструють одна одну, а активно взаємодіють та є 
засобом виявлення драми, її ідей та завдань". 

Порівняно з Європейським досвідом — професія оперного режисера в Україні чи не наймо- 
лодша, а постаті українських режисерів-постановників опери мало вивчені у вітчизняній науко- 
вій літературі. Існують окремі напрацювання про творчість Грини Молостової, Дмитра Смолича, 
сучасні роботи Василя Вовкуна, але простір для вивчення та аналізу залишається відкритим. 

Для сучасної України відкриття окремої спеціалізації - музична (оперна) режисура у 
1993 році стало надзвичайним поштовхом у становленні та формуванні нового підходу до 
виховання сучасного покоління музичних режисерів. Покладено початок розвитку спеціаль- 
них освітніх програм, тематичних та професійних заходів, умов для практичних реалізацій 
студентських задумів. Відбувається пошук та залучення найкращих фахівців, професорсько- 
викладацького складу кафедри оперної підготовки та музичної режисури, з'являється новітня 
школа оперних режисерів України. 


Ключові слова: архівні документи, музична режисура, оперна режисура, театр, діяль- 
ність Валерія Курбанова. 





! Покровский b. А. Введение в оперную режиссуру : Учеб. Пособие по курсу «Режиссура 
муз.театра» для студентов театр. вузов. Москва : ГИТИС, 1985. 73 стр.; 20 см. 
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«Шлях в режисерську професію невід'ємно пов'язаний 
з життєвим шляхом людини, 
котра присвятила своє життя творчості»!. 

(Марк Захаров) 

Постановка проблеми. Серед імен, котрі внесли вагомий вклад у розвиток 
та формування сучасної школи оперної режисури України, безумовно є постать за- 
служеного артиста Азербайджану, заслуженого діяча мистецтв України, професора 
Валерія Біляловича Курбанова(1939-2009). Пройшовши шлях від оперного співака 
до режисера-постановника і художнього керівника першого в Україні курсу музич- 
них режисерів на базі Національного університету театру, кіно та телебачення імені 
І. К. Карпенка-Карого, Національної музичної академії України імені 
П.І. Чайковського Валерій Курбанов виховав цілу плеяду сучасних музичних ре- 
жисерів. Методичні розробки педагога набули важливого значення у формуванні 
освітніх програм кафедри оперної підготовки та музичної режисури і стали важли- 
вою основою у вихованні студентів. Дослідження дасть змогу повною мірою розкри- 
ти постать Валерія Курбанова, проаналізувати фактори та обставини, що сформува- 
ли режисерську особистість, акцентувати його роль у розвитку новітньої школи му- 
зичної режисури в Україні. 

Актуальність і наукова новизна роботи полягає у дослідженні та більш 
повному викладі біографічних даних майстра, зібранні та систематизуванні мето- 
дичних праць, творчих робіт та історичних фактів, раніше не опублікованих. У плані 
аналізу досліджень з обраної тематики слід зазначити лише фрагментарні 
відомості у збірниках, присвячених ювілейним датам Національного університету 
театру, кіно та телебачення імені І. К. Карпенка-Карого", Національної музичної aka- 
демії України імені II. І. Чайковського? ra Оперної студії НМАУ“. Також видано декіль- 
ка статей самого Валерія Курбанова”. Повної біографії, яка б відповідала сучасним науковим 
критеріям, та систематичного аналізу творчих і методичних праць, не існує. 

Матеріалом для даної статті послужили інтерв'ю з синами?, спогади колег та 
друзів", деякі архівні матеріали?, неопубліковане інтерв'ю з нагоди 70-ти річчя Кур- 
банова Надії Зеленіній?, нотатки студентів!. 





"Захаров М. Контакты на разных уровнях. 2-е изд. Москва: Центрполиграф, 2000. 410 c. 

2 КНУТКІТ імені І.К.Карпенка-Карого. 1904 - 2004. Київ, 2004. 350 с.; Науковий вісник 
КНУТКІТ імені І. К. Карпенка-Карого, вип. 1. Київ, 2007. 304 с.; Науковий вісник КНУТКІТ імені 
І. К. Карпенка-Карого, вип. 2-3. Київ, 2008. 392 с. 

3 Академія музичної еліти України. Історія та сучасність. До 90-річчя Національної музичної 
академії України ім.П.І.Чайковського / авт.-упоряд. A. П. Лащенко [ra ін.] ; голова редкол. 
B. I. Рожок. Київ: Музична Україна, 2004. 560 c.: їл. 

^ Оперна студія. 70-piuus від дня заснування. 1938-2008. Київ, 2008. 62 c. 

5 Курбанов В. Б. Традиційність і проблеми інтерпретації оперної вистави // Часопис Націона- 
льної музичної академії України імені П. І. Чайковського. Київ, 2009. Мо 3(4). С. 30-35. 

9 Курбанов В., Савчук О. Інтерв'ю про батька, (2019). 

7 Атакішиєва Л., Савчук О. Інтерв'ю про Курбанова В., (2019). 

$ Азербайджанський театр опери та балету. Архівні матеріали. (email : info @tob.az). 

? Зеленіна H. Бути справжнім, 2009. Неопубліковане інтерв'ю з В. b. Курбановим 
(email: nadezhdazelenina @ gmail.com) 
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Мета статті - актуалізувати постать Валерія Курбанова у контексті розвитку 
професії музичної (оперної) режисури в Україні, більш повно висвітлити 
біографічний та творчий портрет митця, прослідкувавши вплив життєвих подій та 
обставин на формування режисерської особистості, проявити роль Валерія Курбано- 
ва у розрізі культурного життя країни того часу. 

«Людина, народжується на світ не для того, 

щоб зникнути безвісною пилинкою. 

Людина народжується, 

щоб лишити по собі слід вічний» 
(Василь Сухомлинський) 


2 





Фотокартка Ne 1 Валерій Курбанов 


Театр в нашому житті присутній у різних проявах. Інколи цілеспрямовано, з 
ясною ічіткою метою, а інколи - через ряд вражень, натяків і випадковостей. 

Театр дитинства - завжди емоційний. У когось незабутніми залишаються 
перші відвідини професійного майданчику, а в когось започатковується образне ми- 
слення від особливих життєвих сцен. Театр дитинства Валерія Курбанова - саме з 
емоцій та спогадів родинних традицій. 

Народився він у сім'ї українців та черкесів 9 лютого 1939 року у місті Чита. 
Обидві гілки роду опинилися там через репресії. Предки Валерія Біляловича були 





! Пальчиков В., Савчук О. (2019). Інтерв'ю про вчителя; Третяк М., Савчук О. (2019). In- 
терв'ю про вчителя; Чепела Ж., Савчук O. (2019). Інтерв'ю про вчителя. 

2 Крилаті вислови великого педагога В. Сухомлинський. URL: 
https://vseosvita.ua/library/krilati-vislovi-velikogo-pedagoga-25652.html (дата звернення: 25.10.2019) 
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активними борцями за волю своїх народів і на початку ХХ століття вимушені рятува- 
ти свої життя та сім'ї шляхом переселення у регіон Східного Сибіру. 

Батьківська лінія- з роду Черкеських князів – адигів, заможна родина з 
історією активної участі у боротьбі з Російською імперією, котра до вигнання прожи- 
вала на території сучасного Азербайджану. Після початку революційних подій ряту- 
валася переселенням у тайгу. Також з метою безпеки було змінено (заховано) 
справжнє прізвище — Озжегов. Курбанов - запис діда Валерія Біляловича за іменем 
після повернення з тайги: Курбан Курбанович Курбанов. 

Не менш цікавою є історія української гілки - Чернігівського роду Ілляш - зі 
сторони мами. Борці за волю України, члени УСС - українських січових стрільців, вони 
також змушені були переїхати до Сибіру через переслідування. Були вигнані разом з 
1500 українцями на Харанорські рудники. Їхали вони півтора роки - возом, разом з 
усіма дітьми, і в таких тяжких умовах змогли не лише вижити і переселити родину, а ще й 
таємно вивезти з України великий духовний скарб - «Кобзар» Тараса Шевченка. 

Ось тут і виникає перший театр дитинства - таємні нічні читання Кобзаря, 
розповіді про залишені простори та спів українських народних пісень. В уяві зарод- 
жувалися перші образні сюжети майбутнього режисера, які залишаються в 
емоційній пам'яті на все життя. 

Далі- дитинство і школа, перше знайомство з музикою і перші перемоги. 
Юний Валерій не вчився у музичній школі, але успадкував від українського роду 
красивий і сильний голос. Заняття у вокальному гуртку принесли йому перемогу на 
Сибірському конкурсі-огляді юних талантів: першу грамоту і приз - срібний підста- 
канник. Ця перемога задала також напрямок майбутнього і спрямувала Валерія до 
Москви. 





Фотокартка Ne 2 з батьками Білялом та Анною 
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Театр юності. Окрилений успіхом юнак приїжджає на прослуховування та 
вступні іспити до Московської Консерваторії та дізнається, що без базової музичної 
освіти вступ у найпотужніший музичний вуз СРСР неможливий. Але доля дарує Ва- 
лерію перший бонус у вигляді зустрічі з прекрасним співаком, солістом Большого 
театру, викладачем вокалу Олександром Батуріним. 

Дякуючи Надії Зеленіній, яка до 70-ти річчя Валерія Курбанова готувала ма- 
теріал, збереглися спогади про ці події: «Вступні іспити запам'яталися мені третім 
туром. Можливо тому, що він проходив у Великому залі консерваторії. До того часу 
вже з'ясувалося, що я не знаю нотної грамоти і що мене можуть зарахувати тільки на 
підготовче відділення. На третій тур пройшла дуже мала кількість абітурієнтів: десь 
5-6 на перший курс i 6-7 на нульовий. На цьому заключному іспиті вже був присутній 
ректор - Свєшніков Олександр Васильович. Це був красень, елегантний, блискуче 
одягнений чоловік. Він нагадував мені К. С. Станіславського. 

За 10 хвилин до іспиту до нас зайшов, як потім з'ясувалося, декан Гусельников і сказав 
першокурсникам (я був поряд і підслухав) - для нас головне фізіологія, ваш голос, а не ню- 
анси. Зверніть на це увагу. Головне голосніше, а нюансам ми вас навчимо пізніше. 

НУ, я і видав - вийшов на сцену і почав кричати. Через хвилину Олександр Ва- 
сильович постукав олівцем по графину 1 я замовкнув. 

- Ви давно так кричите? - запитав він. 

- Hi, тільки сьогодні. 

- Чому? 

- А тому що ось цей дядечко прийшов до нас і сказав, щоб ми в першу чергу 
показували голос, тобто співали голосніше. 

- Який це дядечко? Ось цей? - запитав Олександр Васильович, долаючи сміх 
викладачів. 

- Так, - кивнув я. 

Дядечко став червоний, мов буряк, але теж сміявся. 

- Ну, ми з цим дядечком поговоримо потім, - сказав Свєшніков, - а ви 3a- 
співайте так, як співали своєму куратору. 

Я заспівав. Велика пауза. Після чого Олександр Васильович сказав: 

- Ось так завжди і співайте, юначе! 

Після іспитів я потрапив до класу видатного співака, соліста Большого театру, 
професора Консерваторії, випускника Римської вокальної академії ім. Санта Лючії, 
учня легендарного Маттіа Баттістіні, Батуріна Олександра Йосифовича. Я прийшов 
до нього в клас. Він прослухав мене, запитав де я навчався. Моя відповідь, що ніде - 
дуже його задовольнила 1 він сказав: ідіть до деканату і скажіть, що я вас беру»'. 

Олександр Йосипович не просто взяв юнака до себе у клас, а ще й зі своїх 
коштів особисто фінансово підтримував його перший рік, тому що стипендія слуха- 
чам підготовчого курсу не передбачалася. 

Після року інтенсивного навчання у 1957 році Валерій Курбанов вступає до 
Московської консерваторії на вокальний факультет та на все життя отримує велику 
підтримку - вчителя, наставника та старшого друга ОлександраБатуріна. 





|Зеленіна H. Бути справжнім, 2009. Неопубліковане інтерв'ю з В. Б. Курбановим 
(email: nadezhdazelenina @ gmail.com) 
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Розпочинається один із найважливіших та найцікавіших життєвих періодів - 
накопичення знань, досвіду, освіти та насичення атмосферою неймовірного оточен- 
ня культурного кола Москви того часу. 

Рівень Московської консерваторії 50-60-х років був надзвичайно високим: 
Дмитро Ойстрах, Мстислав Ростропович, Олександр Свєшніков, Леонід Коган, Олек- 
сандр Гольденвейзер, Генріх Нейгауз та інші!. Навчання у такому оточенні майстрів 
найвищого рівня, безумовно, давало свої плоди. Також Валерію Курбанову пощасти- 
ло навчатися у період, коли консерваторія та вище театральне училище імені Щукіна 
ділили одне приміщення. Тому майстерність актора студенти консерваторії прохо- 
дили на базі цього училища - колишньої студії при МХАТ (нині - Театральний інсти- 
тут), яку заснував видатний режисер того часу Євген Вахтангов. Тож мистецьке коло 
спілкування не обмежувалося лише музичним середовищем, а й давало можливість 
бути у вирі театральних подій. 

Згадуючи роки навчання, Валерій Білялович наголошував на величезних 
навантаженнях як у консерваторії, так і у колі акторів «Щуки», де майстерність акто- 
ра вокалісти проходили на рівні зі студентами вищого театрального училища. Сту- 
денти також часто брали участь у драматичних постановках, грали невеликі ролі. 
Таке мистецьке життя дуже надихало юнака та відкривало перед ним простір нових 
можливостей. Там і відбулося формування театральної особистості - актора та співа- 
ка, що стане базою для становлення режисера та педагога. 

Не менш ніж фахова освіта, на становлення режисера впливає й особисте жит- 
тя. Взагалі часто вважається, що професія режисера - професія життєвого досвіду, 
пережитих життєвих подій та емоцій. Тому зустріч коханої людини, романтика, по- 
будова відносин мають не менший вплив на майбутнього театрального творця, ніж 
сценічний досвід. Саме з реальних подій режиссер видобуває розуміння вчинків ге- 
роїв, здатність глибше розуміти та аналізувати драматургію, а також знаходити 
власні рішення твору, спираючись на особистий емоційний досвід. Так з'являється в 
житті Валерія Вона - Грена Орлова, нащадок роду графів Орлових та француженки 
Сесіль Мельхіседек, народжена у Франції в містечку Монпельє - ще один щасливий 
поворот долі Валерія Курбанова. 

Зустріч відбулася в Криму. Валерій на запрошення свого вчителя Олександра 
Батуріна гостював влітку на його дачі в Алушті. Грена викладала французьку його 
дружині - Вірі Дуловій. Знаменита арфістка світу, котра часто мала концерти за кор- 
доном, завжди намагалася у вільний час вчити мови. Тож дівчина, яка від народ- 
ження знала французьку, стала її викладачем. І ось одного літа, на сонячній набе- 
режній, дві долі зустрілися. За спогадами Валерія Біляловича - це було кохання 3 
першого погляду і на все життя. Дівчина була благородного походження, сім'я по- 
вернулася з Франції до СРСР, але одразу ж потрапила у табори, жила з поміткою 
«особливо небезпечні», а маленьку Грену викупили та взяли на виховання родичі — 
сім'я Яхненка Івана Михайловича, який мешкав на той час у Києві. Так Валерій Кур- 
банов знову повернувся на рідну землю маминого роду і познайомився з Києвом. 

Грена закінчила Київський інститут іноземних мов. Якийсь час пара жила між 
Москвою та Баку. Одружилися 1 лютого1969 року в Шоколадному будиночку у Києві. 
У цьому ж році народився син Олександр. Потім, після переїзду з Баку до Києва, у 





! Московская Консерватория 1866-1966. Музыка, 1966. URL: 
http://www.mosconsv.ru/ru/book.aspx?id=131310 (дата звернення: 24.11.2019). 
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1989 народився молодший син - Валерій. У 2000 році Грени не стало. Валерій Біля- 
лович часто зауважував своїм студентам: «Велике кохання вагітне великим 
нещастям»! і ніколи He міг стримати сліз на репетиціях фіналу опери Дж. Верді 
«Травіата», згадуючи своє велике кохання. 


e 





Фото 3 з дружиною Іреною 


Театр професійний. Після завершення Московської Консерваторії Валерій 
Курбанов з 1963 року працює в Оперній студії при Московській консерваторії, прохо- 
дить стажування на сцені Большого театру та паралельно закінчує Вищі режисерські 
курси у Бориса Покровського. «Опера - це театр, але театр особливого зразку, де го- 
ловним виразним засобом дії є музика. Проникнути в природу оперного синтезу - 
драми та музики - головне завдання оперного режисера». 

Це та інші визначення видатного оперного режисера радянського періоду, 
який одним з небагатьох систематизував основні принципи музичної режисури, ви- 
давши декілька грунтовних праць, мали великий вплив на Валерія Курбанова. Вони 
також заклали основу руху до професії режисера, стали базовими у майбутніх мето- 
дичних працях Курбанова-педагога. 

Як співак Валерій Білялович починає свою роботу на сцені Азербайджансько- 
го театру опери та балету імені М. Ф. Ахундова, а 7 липня 1967 року отримує звання 
заслуженого артиста Азербайджану. Через кілька років, вирішивши «квартирне пи- 
тання», переїздить до Баку де з 1970 року по 1985 працює солістом Азербайджансь- 
кого оперного театру імені Ахундова. 

Роки роботи вказані за інформацією Азербайджанського театру опери та балету 
імені Ахундова, котру надіслали на запит автора статті. У невиданому інтерв'ю Надії 
Зеленіній Валерій Білялович розповідає, що працював у театрі близько 18 років. Факт 


! Чепела Ж., Савчук О. (2019). Інтерв'ю про вчителя. 
2 Покровский Б. А. Введение в оперную режиссуру : Учеб. Пособие по курсу «Режиссура 
муз.театра» для студентов театр. вузов. Москва : ГИТИС, 1985. 73 стр.; 20 см. 
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того, що звання заслуженого артиста Азербайджану співак отримав у 1967 році дає нам 
зрозуміти, що робота в театрі почалася одразу після закінчення Консерваторії, а вже 
переїзд у Баку відбувся у 1969 році. Також є відомості, що у 1983 році будівля Бакинської 
опери зазнала масштабної пожежі. Результат- майже повна втрата архівних ма- 
теріалів; тому і різняться деякі роки діяльності. 

У тому ж неопублікованому інтерв'ю Валерій Курбанов зазначає: «...мої діди 
вибороли для мене право, народившись у Читі - називатися українцем та черкесом, 
а доля розпорядилася таким чином, що своє життя та творчий шлях я єдиний з усіх 
онуків порівну розділив між Баку та Киевом». 


| 4 7 





Фото 4 з Муслімом Магомаєвим 


Переїзд до Баку, дружба з Муслімом Магомаєвим, Тамарою Синявською, Ра- 
уфом Атакішиєвим як на сцені, так і у житті, духовно збагачують Валерія. Партії 
Князя Ігоря в однойменній опері Олександра Бородіна; Мефістофеля в опері «Фа- 
уст» Шарля Гуно; Бориса Годунова у однойменній опері Модеста Мусоргського; Гре- 
міна в опері «Євгеній Онєгін» Петра Чайковського; Алеко у однойменній опері Cep- 
гія Рахманінова; Дона Базіліо в опері «Севільський цирюльник» Джоакіно Россіні; 
Дулькамаро в опері «Любовний напій» Гаетано Доніцетті та багато інших принесли 
співакові любов глядача, великий сценічний досвід та артистичну славу". 

За спогадами доньки відомого тенора Рауфа Атакішиєва - Лоли, співаки часто 
брали участь у загальнодержавних концертах у Кремлівському палаці, разом з деле- 
гацією Азербайджанської РСР відвідали Африку, Німеччину, Чехословаччину, багато 
концертували республіками колишнього СРСР). Відомий диригент того часу Ніязи 
порадив Валерію Курбанову спробувати свої сили у режисурі. Ще працюючи 
солістом, Валерій Курбанов розпочав режисерську практику, асистуючи режисеру 
П. С. Златогорову. А через кілька років на сцені Бакинської опери відбулася перша 
постановка - опера Дж. Пуччіні «Богема». 





'Зеленна H. Бути справжнім, 2009. Не опубліковане інтерв'ю з В. Б. Курбановим 
(email: nadezhdazelenina @ gmail.com). 

2 Азербайджанський театр опери та балету. Архівні матеріали. (email: info @tob.az). 

3 Атакішиєва Л., Савчук О. Інтерв'ю про Курбанова В., 2019. 
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Все це - безцінний театральний досвід, що став надзвичайною платформою 
для формування режисерської особистості, подальших методичних розробок ка- 
федри оперної підготовки та музичної режисури у Києві. 





Фото 5 на сцені 


Театр режисерський. Реалізація. Після 1983 року сім'я Курбанових пе- 
реїжджає на постійне місце до Києва. Специфічний клімат Баку та часті хвороби 
негативно вплинули на голос Валерія. Крім цього співак постійно прагнув не стояти 
на місці, рухатися вперед та відкривати щось нове. Так виникла думка реалізувати 
мрію - стати режисером. 

Валерій Курбанов, будучи в Баку, вступив та заочно закінчив курс режисерів 
драми у Михайла Рудіна (Шермана) Київського національного університету театру, 
кіно та телебачення імені І. К. Карпенка-Карого. Тому, оселившись у Києві, одразу 
розпочинає роботу в університеті. Початковий період викладає режисуру та май- 
стерність актора в іноземних студентів, доки вивчає українську мову. З цього курсу 
має ряд видатних випускників, серед котрих, наприклад, колишній міністр культури 
В'єтнаму Ле дай Чик. Ставить близько 10 драматичних вистав. 

Пізніше 5 років працює деканом театрального факультету, рік - проректором по 
навчальній частині та 20 років очолює кафедру музичного виховання у Київському 
національному університеті театру, кіно та телебачення імені І. К. Карпенка-Карого. 

Деякий період у Києві не полишає вокальну кар'єру - працює солістом Націо- 
нальної філармонії України, часто виїжджає на концерти разом з Євгенією Мірош- 
ниченко, Анатолієм Паламаренко та іншими солістами філармонії. Відкривається 
друге дихання і, отримавши професійну музичну та театральну освіту, Валерій Біля- 
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лович прагне до створення окремої спеціальності - музична режисура, якої на той 
час в Україні не було. 

Курбанов стає засновником та художнім керівником першого в Україні курсу 
музичних режисерів на базі Театрального інституту імені Карпенка-Карого. Пізніше, 
переконавшись на досвіді, що оперний режисер має обов'язково мати музичну 
освіту, разом з групою однодумців здійснює перенесення спеціальності до консерва- 
торії - Національної музичної Академії України імені П. І. Чайковського. З 
1995 року, до кінця свого життя, виховує плеяду оперних режисерів на кафедрі опер- 
ної підготовки та музичної режисури Національної музичної Академії України. 

У методичних працях Валерій Білялович пише, що на вступних іспитах оперних 
режисерів можливо визначити всі основні здібності майбутніх студентів, окрім двох го- 
ловних: вмінню навчатися та здатності до самостійного режисерського мислення, до 


готовності створення авторської концепції!. Часто піднімає питання «...а що ж таке - 
режисерське рішення вистави. Як воно виникає і формується на практиці?». Тому у ро- 
боті зі студентами Курбанов-викладач особливу увагу приділяє тренуванню режисерсь- 
кого мислення, підготовчому періоду розробки режисерської експлікації. Вимагає вели- 
кої уваги до музичного матеріалу, оперної драматургії. До співпраці режисера- 
постановника з диригентом-постановником, балетмейстером, сценографом. 

Оскільки універсального підручника по методології оперної режисури не іс- 
нує, Валерій Білялович збирає ряд визначень, провідних думок режисерів сучасності 
та формує власний методичний «цитатник» головних понять, які стають базовими 
для студентів. 

За його словами режисер має чітко відповідати на питання: що він хоче своєю 
постановкою сказати, для кого він створює виставу і вже потім приступати до питан- 
ня - як? Яким чином буде реалізовано творчий задум. Також наполягає на важли- 
вості відповідності часу. Підштовхує нове покоління студентів мислити відповідно 
викликам сьогодення, бути активними, мати обгрунтовані рішення, спостерігати за 
життям та брати життєвий досвід в арсенал режисерського. 

Валерій Білялович вважав, що «інформаційна сума знань» має другорядне 


значення, а найважливішим фактором є творча обдарованість та здатність до ре- 


жисерського рішення". 


Як оперний режисер на сцені оперної студії НМАУ імені П. І. Чайковського 
Курбанов поставив «Лісову пісню» Віталія Кирейка, «Травіату» Джорджа Верді, 
«Цареву наречену» Миколи Римського-Корсакова, «Любовний напій» Гаетано 
Доніцетті. На сцені Київської оперети - «Софію Потоцьку» Олександра Костіна. Був 
художнім керівником великої кількості оперних постановок своїх учнів. 

20 років Валерій Курбанов очолював кафедру музичного виховання у Націо- 
нальному університеті театру, кіно та телебачення імені І. К. Карпенка-Карого. При- 
діляв велику увагу музичній освіті актора драми, розвитку слуху, ритміки, пластики. 
Починаючи з 1995 року студенти та викладачі обох ВУЗів мали можливість об- 
мінюватися досвідом, брати участь у постановках, майстер-класах. 





! Курбанов В. Б. Традиційність і проблеми інтерпретації оперної вистави // Часопис Націо- 
нальної музичної академії України імені П. І. Чайковського : Науковий журнал. Київ, 2009. 
Ne 3(4). С. 30-35. 

2 Там само. 
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Валерій Білялович активно залучав своїх студентів-режисерів до акторської 
практики, запрошував до участі у акторських тренінгах. Наполягав на різносторон- 
ності та освіченості майбутніх режисерів. У 1999 році він отримує вчене звання про- 
фесора, у 2004 році - звання заслуженого діяча мистецтв України. 

До 70-річчя майстра у лютому 2009 року силами Національної музичної ака- 
демії України імені П. І. Чайковського та Київського Національного університету те- 
атру, кіно та телебачення імені І. К. Карпенка-Карого відбувся святковий ювілейний 
вечір у Великому залі НМАУ. 

А вже у вересні 2009 року серце режисера зупинилося. 

Сьогодні закладені майстром зерна оперної режисури ростуть і процвітають у 
роботах його учнів, серед яких Олексій Кужельний, Микола Третяк, Богдан Струтин- 
ський, Оксана Тараненко, Віталій Пальчиков, Жанна Чепела, Олена Савчук, Надія 
Зеленіна, Дмитро Тодорюк, Олександр Сенько, Михайло Андреєв, Юлія Дудінова, 
Оксана Яремчук та багато-багато інших. 

«Якщо ви володієте знаннями - дайте іншим запалити від нього свої світиль- 


ники»! (Томас Фуллер). 
Стаття надійшла до редакції 28.10.2019 року. 
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FORMATION OF A DIRECTOR'S PERSONALITY. VALERY KURBANOV 


(TO THE 80TH BIRTHDAY ANNIVERSARY). 


The relevance of the study dwells on to collect data on the creation and formation of a sep- 
arate specialization of opera directing in modern Ukraine. The study and research of personalities 
who by their actions made possible education in this field. The paper containes a collection of ar- 
guments, chronological sequence of events and looks at the development and achievements of this 
specialty through the history of a director. The study duly reveals the scope of Valery Kurbanov’s 
life experiences, which at its core had an impact on the education of the next generation of students. 
The scientific novelty is the collection of biographical data of the director - one of the founders and 
initiators of the opening of a separate specialization. Despite his undeniable influence and powerful 
legacy, his biography in the scientific literature has had only fragmentary coverage with some am- 
biguous information that varied in dates and events. The conducted research will allow to define 
more fully the events of the life path, which is important not only in the context of the knowledge of 
the industry, but also in the national collection of stories of volitional families of the country, which 
carried the cultural code and passed it to the next generations, despite the extremely difficult cir- 
cumstances. The main objective of the study is to open and emphasize the circle and the atmos- 
phere of growth, which form a strong, talented personality. To pay tribute and actualize the contri- 
bution to the modern cultural map of Ukraine of a person who was born far beyond their ancestral 
land, but in his actions and realization of talents he gave his best years to his native places, was the 
initiator of the development and movement of theatrical art in the direction of modern trends of Eu- 
rope and the world . The method of coverage was a series of interviews with family, colleagues, 
students, Valery Kurbanov, who can attest and reveal biographical factors of the director's life path. 
The main findings and conclusions of the study outline the depth and scope of the education, ex- 
perience and practical implementation that will serve as significant useful experience for the future 
generation, the field of opera directing and of Ukrainian art as a whole. 


Keywords: archival documents, music directing, opera directing, theater, activity of Valery 
Kurbanov. 


Савчук Е. Формирование режиссерской личности. Валерий Курбанов (к 80- 
летию со дня рождения).Актуальность исследования заключаєтся в необходимости сбора 
данных, создания и формирования отдельной специализации оперной режиссуры в совре- 
менной Украине. Освещение фигур личностей, которые своими действиями сделали воз- 
можным образование по данному направлению. Собраны аргументации хронологического 
ряда событий, развития и достижений данной специальности через историю режиссера. Рас- 
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крытие должным образом масштабов жизненного опыта Валерия Курбанова, которые в сво- 
ей основе имели влияние на воспитание следующего поколения учеников. Научная новизна 
заключается в сборе биографических даннях режисера — одного из основателей и инициатора 
открытия отдельной специализации. Несмотря на неоспоримое влияние и мощную деятель- 
ность, его биография в научной литературе имела лишь фрагментарное освещение с рядом 
неоднозначной информации, отличалась в датах и событиях. Проведенное исследование поз- 
волит более полно определить события жизненного пути, важного не только в разрезе знаний 
отрасли, но и в общенациональном собрании историй волевых народов страны, которые 
несли культурный код и передавали его следующим поколениям, несмотря на сложнейшие 
обстоятельства. Цель статьи — открыть и акцентировать круг и атмосферу роста, которые 
формируют сильную, талантливую личность. Отдать должное и актуализировать вклад в со- 
временную культурную карту Украины человеку, который родился далеко за пределами зем- 
ли предков, но своими поступками и реализацией талантов как раз отдал лучшие свои годы 
родным местам, был инициатором развития и движения театрального искусства в сторону 
современных тенденций Европейского и мирового театра. Методом освещения стали ряд 
интервью с семьей, коллегами, учениками Валерия Курбанова, которые могут засвидетель- 
ствовать и раскрыть биографические факторы жизненного пути режиссера. Главные ре- 
зультаты и выводы исследования заключаются в том, что очерчена глубина и масштабы 
образования, полученного опыта и практической реализации, которые станут значимым полезным 
опытом будущему поколению, области оперной режиссуры и искусства Украины в целом. 


Ключевые слова: архивные документы, музыкальная режиссура, оперная режиссура, 
театр, деятельность Валерия Курбанова. 
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КОНЦЕПТИ ПЕРІОДИЗАЦІЇ ТВОРЧОСТІ 
СЕРГІЯ БОРТКЕВИЧА: 
ІСТОРІОГРАФІЯ ТА НОВИЙ ПОГЛЯД 


Визначено фактори, за допомогою яких можна розподілити композиторську творчість 
на періоди: вплив соціокультурного середовища, історико-політичних подій, психологічні 
фази розвитку особистості, музична мова і жанрова динаміка творчості. Розглянуто наявні 
концепти періодизації творчості С. Борткевича та критерії, на які вони спираються. Визначено 
сильні та слабкі сторони кожної з описаних систем. Зокрема, періодизація О. Чередниченко та 
А. Рєзнік вдало відображає вплив на музику митця соціокультурного середовища (Берлін, 
Харків, Відень), однак не враховує явища пізнього композиторського стилю. Періодизація 
Є. Левкулича, натомість, акцентує увагу на історико-політичних подіях (насамперед світові вій- 
ни й революція), а також на еволюції музичної мови. Виявлено, що жодне з наявних досліджень 
не враховує жанрову динаміку творчості композитора. Розглянуто психологічний чинник періо- 
дизації, який також не був відображений у попередніх роботах борткевичезнавців. Враховано 
явище кризи середнього віку та старості. Досліджено динаміку жанрових зацікавлень митця від 
майже виключно фортепіанних творів на ранньому етапі до масштабних оперних 1 симфонічних 
полотен в період розквіту творчих сил та переважно вокальних мініатюр наприкінці життя. За 
свідченнями, віднайденими в первинних джерелах, уточнено дати написання окремих творів 
композитора. Запропонована нова, комплексна система періодизації творчості С. Борткевича, що 
враховує та узгоджує всі фактори класифікації. Задля точнішої та детальнішої диференціації 
введено дворівневу схему, в якій ранній та середній періоди розділені на два етапи кожен. 


Ключові слова: творчість Сергія Борткевича, періодизація музики, критерії періодиза- 
ції, жанрова динаміка. 
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Постановка проблеми. Протягом останніх років у світовому музико- 
знавстві поступово зростає інтерес до творчості Сергія Борткевича (1877-1952) – 
композитора-харків'янина, який більшу частину життя провів у вимушеній еміграції. 
Крім українських науковців (О. Чередниченко!, К. Баженова-Лєбєдєва?, 
Є. Левкулич?, Т. Якубов“, T. Казарцева? та ін.) його музика зацікавила дослідників з 
Австрії (Е. Пауль, Л. Бєляєв”), Нідерландів (В. Калкман?, К. Трапман"), Великобри- 
танії (M. Баллан!, Н. Франке!!), Італії (В. Буттіно?, А. Сольдано!?), Росії (A. Рєзнік!“, 
О. Шефова?), США (Дж. Джонсон"), Канади (Б. Тадані!”), Болгарії (С. Смілкова!?), 
Польщі (A. Кошчєляк-Надольська"?), Південно-Африканської Республіки 
(Д. Ekok”) та Японії (Ч. Ішіока?). Частина борткевичезнавців обрала предметом 
своїх наукових розвідок окремі напрями творчої діяльності митця. Найчастіше це 
фортепіанна спадщина загалом або окремі опуси для цього інструменту. Іноді - пе- 





! Ольга Чередниченко - харківська піаністка та музикознавиця, автор низки статей та канди- 
датської дисертації про фортепіанну музику С. Борткевича. 

? Катерина Баженова-Лебедева - київська піаністка, автор кількох статей про С. Борткевича. 

? Євген Левкулич - український піаніст і музикознавець. Активиний пропагандист музики 
С. Борткевича та автор низки статей 1 магістерської дипломної роботи про митця. 

^ Темур Якубов — український скрипаль 1 музикознавець. Активиний пропагандист музики 
С. Борткевича та автор низки статей i магістерської дипломної роботи про скрипкову музику митця. 

5 Тетяна Казарцева - піаністка ra музикознавиця з Івано-Франківська, автор кількох статей 
про С. Борткевича. 

9 Ельке Пауль - музикознавиця з м. Іннсбрук, автор першого грунтовного дослідження твор- 
чого шляху композитора - магістерської дипломної роботи 2002 року. 

7 Леонід Бєляєв - віденський скрипаль, автор магістерської роботи про аспекти композитор- 
ського стилю С. Борткевича. 

$ Ваутер Калкман - дослідник з м. Лейден, автор кількох статей і меморіального веб-сайту, 
присвяченого композиторові. 

Клаас Трапман - голландський піаніст, співавтор статей В. Калкмана про С. Борткевича 
9 Малкольм Баллан - англійський дослідник і нотний колекціонер, людина, що відшукала і 
зібрала більшу частину нот творів С. Борткевича. 
' Нільс Франке - британський піаніст, автор статті про С. Борткевича. 
? Віченцо Буттіно - італійський музикознавець, автор статті про С. Борткевича. 
3 Альфонсо Сольдано - італійський піаніст, автор першої у світі книги про С. Борткевича. 
4 Анна Рєзнік - московська піаністка та музикознавиця, автор низки статей і кандидатської 
дисертації про С. Борткевича. 
? Олена Шефова - російська музикознавиця, автор статей про С. Борткевича. 
9 Джеремая Джонсон - американський піаніст та музикознавець, автор докторської дисертації 
про С. Борткевича. 
7 Бгагван Тадані - канадський дослідник, співавтор статті про С. Борткевича та перекладач i 
видавець епістолярної спадщини митця. 
5 Смілена Смілкова - болгарська піаністка і музикознавиця, автор статті про фортепіанні ци- 
кли митця для дітей. 
9 Агнєшка Кошчеляк-Надольська - піаністка та музикознавиця з м. Лодзь, автор низки статей, 
дипломних робіт та PhD дисертації про С. Борткевича. 

29 Девід Елкок (Олкок) - південноафриканський дослідник, автор магістерської дипломної ро- 
боти про С. Борткевича. 

?! Чігіро Ішіока - піаністка та музикознавиця з Токіо, автор дипломної роботи про фортепіанні 
сонати митця та PhD дисертації про С. Борткевича. 
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дагогічна чи концертна діяльність С. Борткевича та їх вплив на стилістику творів. 
Інші дослідники займаються пошуками нот, багато з яких до недавнього часу вважа- 
лися втраченими. Тією чи іншою мірою науковці змушені вивчати біографічний ас- 
пект, але тільки деякі звертаються до більш глобального осмислення композиторсь- 
кої спадщини митця та її періодизації. Підходи, які запропоновані на сьогодні, не 
враховують низки чинників, а отже питання щодо вироблення універсальної ком- 
плексної схеми для систематизації та поділу на етапи творчості С. Борткевича зали- 
шається актуальним. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Найрозповсюдженіший 
підхід базується на біографії композитора: окремі розділи «Спогадів» С. Борткевича! 
послугували основою для періодизації, запропонованої в статті В. Калкмана (у 
співавторстві з К. Трапманом)? та, згодом,  кандидатській дисертації 
О. Чередниченко?. Подібне рішення знайдемо і в дисертації А. Рєзнік“, яка не позиціонує 
роки творчості після Другої світової війни як окремий період, хоч і дає їх опис в окремому 
підрозділі. Кардинально інший погляд Запропонував у своїй магістерській роботі 
Є. Левкулич?, який розділив творчий спадок митця на три періоди: ранній (до еміграції), се- 
редній (міжвоєнний періоді) і пізній (після Другої світової війни). 

Мета дослідження - сформувати універсальну систему періодизації творчої 
спадщини С. Борткевича, у якій будуть інтегровані всі визначені чинники кла- 
сифікації. Завдання, зумовлені метою: 

- охарактеризувати фактори, які повинна враховувати комплексна система 
періодизації творчості; 

- проаналізувати вже існуючі схеми періодизації творчості С. Борткевича та 
визначити 1х переваги та недоліки; 

- дослідити творчість композитора на предмет можливості розподілу її на ета- 
пи за критеріями, які не враховані в запропонованих раніше схемах; 

- уточнити роки написання опусів митця; 

- узгодити між собою результати диференціації на основі визначених чин- 
ників та запропонувати нову, універсальну систему періодизації творчості 
С. Борткевича. 

Об'єкт дослідження - творча діяльність і спадщина С. Борткевича, пред- 
мет - історико-політичні та соціокультурні обставини написання творів композито- 
ра, динаміка жанрових зацікавлень та еволюція музичної мови митця. 





ГРозділи отримали свої назви від редактора (не є авторськими) під час першої, скороченої 
публікації «Спогадів» С. Борткевича [Bortkiewicz 5. Erinnerungen // Musik des Ostens in 6 В. Kassel, 
Deutschland : Barenreiter Verlag, 1971. Band 6. S 136]. 

2 Каїктап W. en Trapman K. Sergej Bortkiewicz (1877-1952). Beschouwingen over zijn 
vriendschap met de Nederlandse pianisten Hugo van Dalen en Helene Mulholland en zijn betekenis voor de 
pianomuziek // Piano Bulletin. Schiedam, Nederland : EPTA, 2002. Ne 2 (56). Р. 3-39. 

3 Чередниченко О. В. Фортепианное творчество С. Борткевича в свете классико- 
романтической традиции : автореф. дис. ... канд. искусствоведения : 17.00.03 Музыкальное искусство 
/ Харьковский гос. ун-т искусств имени И. П. Котляревского. Харьков, 2008. С. 10. 

4 Резник А. Л. Творческий путь и фортепианное наследие С. Э. Борткевича : дис. ... канд. Ис- 
кусствоведения : спец. 17.00.02 Музыкальное искусство / Нижегородская гос. консерватория 
им. М. И. Глинки. Нижний Новгород, РФ, 2017. С. 9. 

5 Левкулич E. А. Трактовка фортепианных сонат Сергея Борткевича в контексте жизни и 
творчества композитора : дипломная работа... магистра музыкального искусства : спец. 17.00.03 
/ Нац. муз. акад. Украины им. П. И. Чайковского. Киев, 2015. 75 с. 
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Методологія дослідження. У процесі опрацювання матеріалу використо- 
вувалися наступні методи: 

- класифікаційний (розподіл творів С. Борткевича за визначеними для 
періодизації факторами); 

- аналітичний (дослідження творів митця на предмет критеріїв класифікації); 

- історичний та джерелознавчий (дозволяють уточнити час, місце та обстави- 
ни створення окремих композицій); 

- компаративістський (порівняння творів з подальшим виокремленням низки 
характерних рис, які дозволяють об'єднати опуси митця у групи і віднести до визна- 
ченого етапу в межах більш глобального періоду творчості). 

Джерелами інформації, крім згаданих вище «Спогадів» С. Борткевича!, 
статті В. Калкмана та К. Трапмана?, кандидатських дисертацій О. Чередниченко? й 
A. Резнйк* та магістерської роботи Є. Левкулича?, нам слугуватимуть список творів 
C. Борткевича, який склав К. Мюллер», «Автобіографія» композитора! і його листи до голла- 
ндського піаніста Гуго ван Далена (Hugo van Dalen)’, стаття О. Iker, а також докторська 
дисертація Н. Савицько! о, монографія О. Соколова! i стаття О. Гущіної?. 





! Bortkiewicz S. Erinnerungen // Musik des Ostens in 6 B. Kassel, Deutschland: Bárenreiter Verlag, 
1971. Band 6. S. 136-169, а також Bortkiewicz S. Recollections // Recollections, letters and documents, 
translated from the German and annotated by B. Thadani. 3 ed. Winnipeg, Canada : Cantext publications, 
2007. P. 1-35. 

2 Kalkman W. en Trapman К. Sergej Bortkiewicz (1877-1952). Beschouwingen over zijn 
vriendschap met de Nederlandse pianisten Hugo van Dalen en Helene Mulholland en zijn betekenis voor de 
pianomuziek // Piano Bulletin. Schiedam, Nederland : EPTA, 2002. №2 (56). Р. 3-39. 

3 Чередниченко О. В. Фортепианное творчество С. Борткевича в свете классико- 
романтической традиции: автореф. дис. ... канд. искусствоведения : 17.00.03 Музыкальное искусство 
/ Харьковский гос. ун-т искусств имени И. П. Котляревского. Харьков, 2008. 23 с. 

^ Резник A. Л. Творческий путь и фортепианное наследие C. Э. Борткевича : дис. ... канд. Ис- 
кусствоведения : спец. 17.00.02 Музыкальное искусство / Нижегородская гос. консерватория 
им. М. И. Глинки. Нижний Новгород, РФ, 2017. 241 с. 

5 Левкулич Е. А. Трактовка фортепианных сонат Сергея Борткевича в контексте жизни и 
творчества композитора / Нац. муз. акад. Украины им. П. И. Чайковского. Киев, 2015. 75 с. 

6 Müller К. Gesamtverzeichnis der Werke von Sergej Bortkiewicz // Osterreichische Nationalbiblio- 
thek. Teilnachlass Karl Franz Miiller. AC14352378. Maschinschrift, 3 Bl. 

7 Bortkiewicz S. Autobiography // Recollections, letters and documents, translated from the German 
and annotated by B. Thadani. 3” ed. Winnipeg, Canada : Cantext publications, 2007. P. 36-40. 

1. 8 Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Briefe [scan-kopie des Handschrift]. 
Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 02. Januar 1935; 03. April 1948; 
03. Dezember 1925; 03. Oktober 1936; 03. Oktober 1927; 05. November 1935; 07. Januar 1936; 07. Marz 
1940; 08. Mai 1937; 10. Februar 1935; 13. August 1929; 13. Januar 1942; 14. Februar 1930; 14. Januar 
1940; 14. Oktober 1942; 17.Juni 1930; 18. August 1921; 21. November 1934; 21. Oktober 1946; 
22. Dezember 1938; 22. Mai 1922; 24. Dezember 1923; 24. Juni 1923; 25. Februar 1932; 26. Februar 1925; 
27. Oktober 1940; 28. Juli 1931; 28. Juli 1937. 

? Шкет O. Сергій Борткевич ra французька культура. Деякі аспекти дослідження // З музично- 
педагогічного досвіду : збірн. статей. Харківське музичне училище імені Б. М. Лятошинського. 
Харків : Сага, 2008. Вип. 1. С. 165-171. 

10 Савицька Н. В. Вікові аспекти композиторської життєтворчості: автореф. дис. на здобуття 
наук. ступеня доктора мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне мистецтво / Нац. муз. акад. 
України ім П. І. Чайковського. Київ, 2010. 36 с. 
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Основний матеріал дослідження. Методологія періодизації повинна вра- 
ховувати ряд чинників, які прямо чи опосередковано впливають на процес творчості, 
і, відповідно, на вихідний результат останнього (музичні твори). Із зовнішніх þak- 
торів, перш за все, варто вказати соціокультурне середовище, в якому знаходиться 
митець, іншими словами - місце проживання композитора. Місто і країна, в якій він 
мешкає і де стикається з певними світоглядними концепціями, культурою, менталі- 
тетом оточення позначаються і на його творчості. Зміна соціокультурного середови- 
ща, як правило, відображається й у творах. Значні, а тим більше глобальні історико- 
політичні події (такі явища, як революції, війни тощо) також можуть справити си- 
льний вплив на композитора, послугувати так званим кризовим фактором і умовно 
розділити музичну спадщину на «до» і «після». Внутрішнім критерієм виступають 
психологічні фази розвитку особистості (умовно «дитинство», «юність», «зрі- 
лість», «старість» та кризи, що можуть розмежовувати такі фази). Критерії диферен- 
ціації може надати й аналіз самого доробку композитора, розподілений на опуси в 
хронологічній послідовності. Як правило, з часом змінюються особливості музичної 
мови митця (мелодика, фактура, гармонічне мислення тощо). З іншого боку, дослі- 
дження жанрової динаміки теж може розкрити особливе зацікавлення певними жа- 
нрами на конкретному етапі творчого шляху. Метод, який враховує комплекс усіх 
наведених вище чинників, дозволяє вибудувати цілісну й універсальну періодизацію 
творчості С. Борткевича. 

Для врахування соціокультурного фактора необхідно окреслити періодизацію 
життя С. Борткевича за географічним принципом, відштовхуючись від якої можна 
буде говорити про соціокультурне оточення митця у той чи інший час. Такий підхід є 
цілком закономірним, враховуючи трагічну долю композитора, вимушеного багато 
разів змінювати місце проживання під тиском обставин, що постійно змінювалися 
протягом бурхливого ХХ століття. Періодизація життєвого шляху С. Борткевича була за- 
пропонована в дослідженнях західних музикознавців (В. Калкмана та К. Трапмана)". Згодом, 
взявши за основу «Спогади» композитора, В. Калкман на меморіальному сайті, присвяче- 
ному композитору, виділяє такі періоди у житті С. Борткевича?: 

- дитинство і навчання у Санкт-Петербурзі та Лейпцизі; 

- перший Берлінський період (1904—1914); 

- перша світова війна і російська революція; 

- життя у Константинополі; 

- перший Австрійський період (1922-1928); 

- другий Берлінський період (1928-1933); 

- другий Австрійський період (1933-1952). 


"Соколов А. С. Введение в музькальную композицию ХХ века : учеб. пособие по курсу 
«Анализ музыкальных произведений» для студ. высш. учеб. заведений. Москва: Гуманитар. изд. 
центр ВЛАДОС, 2004. 231 с. 

? Гущина Е. А. О периодизации истории музыки // Вестник СПб гос. ун-та культуры и искус- 
ств : науч. журнал. Санкт-Петербург, РФ, 2013. Ne 3 (16). С. 55-98. 

3 Там само. С. 57. 

+ Каїктап W. en Trapman К. Sergej Bortkiewicz (1877-1952). Beschouwingen over zijn 
vriendschap met de Nederlandse pianisten Hugo van Dalen en Helene Mulholland. Р. 4-13. 

? Kalkman W. Sergei Bortkiewicz: his life and music. URL : www.sergeibortkiewicz.com (accessed 
11.02.2019). 
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Спираючись на систематизацію життєвих етапів і враховуючи свідчення, по- 
дані y «Спогадах»! (а саме: автор свідомо знищив свої дитячі експерименти i не мав ба- 
жання і можливості писати музику в Константинополі), О. Чередниченко у кандидатській 
дисертації сформувала відповідну періодизацію творчості С. Борткевича: 

- перший берлінський період (1904—1914); 

- харківсько-кримський період (1914-1920); 

- перший віденський період (1922-1928); 

- другий берлінський період (1928-1934); 

- другий віденський період (1935-1952). 

У авторефераті О. Чередниченко зазначено, що «тимчасовий переїзд до Бер- 
ліна (1929-1934) після піврічної поїздки до Парижа (1928) не вносить радикальних 
змін в авторський стиль і жанрові уподобання»?, тож загалом «в композиторській 
творчості Борткевича можна виділити три періоди»? і поєднати весь відтинок життя 
С. Борткевича від переїзду до Австрії до самої смерті в один протяжний віденський 
період. Таким чином остаточна періодизація творчості композитора (за 
О. Чередниченко) набуває вигляду: 

- Берлінський період (1904-1914); 

- Харківсько-Кримський період (1914-1920); 

- Австрійський період (1922-1952). 

Одразу варто вказати, що композитор усе ж таки створив один опус у Констан- 
тинополі. Згідно свідчень, виявлених нами у листах С. Борткевича, це Три п'єси для 
віолончелі та фортепіано ор. 25 “. І хоча пізніше, в «Автобіографії», митець вказує, 
що цей опус був створений у Відні?, листи, написані «по гарячих слідах», є більш пе- 
реконливим джерелом інформації. Тим не менше, цей факт навряд чи може радика- 
льно змінити запропоновану дослідницею схему. 

Подібний підхід до періодизації запропонований і російською музикознави- 
цею А. Рєзнік. Серед положень, що були винесені на захист її кандидатської дисерта- 
ції, першим є твердження, що творчу біографію С. Борткевича можна розділити на 
шість періодів, зумовлених подіями з життя митця?. Вони співпадають"! зі схемою 
В. Калкмана, за винятком першого періоду «Дитинство та навчання», відсутнього в 
російської дослідниці з цілком очевидних причин - композиторською діяльністю в 
той час С. Борткевич не займався?. 


1 Bortkiewicz S. Recollections // Recollections, letters and documents, translated from the German 
and annotated by В. Thadani. 3* ed. Winnipeg, Canada : Cantext publications, 2007. Р. 20. 

2 Чередниченко О. В. Фортепианное творчество С. Борткевича в свете классико- 
романтической традиции : автореф. дис. ... канд. искусствоведения : 17.00.03 Музыкальное искусство 
/ Харьковский гос. ун-т искусств имени И. П. Котляревского. Харьков, 2008. С. 10. 

3 Там само. 

^ Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 22. Mai 1922 [scan-kopie des Hand- 
schrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

? Bortkiewicz S. Autobiography // Recollections, letters and documents, translated from the German 
and annotated by B. Thadani. 3" ed. Winnipeg, Canada : Cantext publications, 2007. P. 39. 

6 Резник A. Л. Творческий путь и фортепианное наследие C. Э. Борткевича : дис. ... канд. Ис- 
кусствоведения : спец. 17.00.02 Музыкальное искусство / Нижегородская гос. консерватория 
им. М. И. Глинки. Нижний Новгород, РФ, 2017. С. 9. 

7 Там camo. C. 21; 25. 

$ Bortkiewicz 5. Recollections // Recollections, letters and documents, translated from the German 
and annotated by В. Thadani. 3" ed. Winnipeg, Canada : Cantext publications, 2007. P. 20. 
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Втім, соціокультурний - лише один із чинників впливу на творчість. І хоча 
зміна оточення так чи інакше мусить вплинути на особливості музичної мови й ди- 
наміку жанрових уподобань, хоча зміна місця проживання може бути (а може й не 
бути) зумовлена важливими історико-політичними подіями, однак зовсім не 
обов'язково, що та ж музична мова чи жанрова динаміка не зміняться внаслідок 
впливу інших, наприклад, внутрішньо-психологічних чинників. Більше того, 
О. Чередниченко не включає до своєї періодизації Другий берлінський період саме 
через відсутність помітних стильових змін внаслідок впливу цього етапу життя на 
творчість композитора. 

Розглянувши системи періодизації О. Чередниченко чи А. Рєзнік, легко помі- 
тити також ігнорування такого явища, як пізній авторський стиль. На сьогодні фе- 
номен пізнього стилю творчості на прикладі цілої низки композиторів як світової, 
так і української академічної музики, в тому числі з урахуванням дослідження пси- 
хології особистості, уже розглянуто в докторській дисертації Н. Савицької «Вікові 
аспекти композиторської життєтворчості»!, тож цей матеріал можна використати як 
основу для відповідного аналізу спадщини С. Борткевича. 

Психологічний чинник не враховано і в іншій моделі періодизації, яку наво- 
дить Є. Левкулич у своїй магістерській роботі". Спираючись на дослідження особли- 
востей музичної мови С. Борткевича і зазначивши вплив, що справили на компози- 
тора та його творчість дві світові війни, революція і громадянська війна у Російській 
імперії (тобто, історико-політичний фактор), дослідник умовно поділяє творчість 
митця на три частини: 

- ранній період (1902-1919) - переважно фортепіанні мініатюри, поєднані в 
опуси, а також перша соната для фортепіано, концерт №1 для фортепіано з оркест- 
ром і концерт для віолончелі з оркестром; 

- середній період (1922—1942)? — найбільш яскравий. Постійне розширення 
жанрової палітри та інструментального складу. Є. Левкулич відзначає значні зміни в 
творчості, а саме у сфері музичної мови й фактури (ущільнення її), та висловлює ду- 
мку, що це може бути пов'язано з постійною роботою композитора над симфонічною 
музикою. Музична мова «вбирає і синтезує знахідки у галузі гармонії й мелодики як 
самого автора, так і його попередників. <...> можемо почути свого роду алюзії чи по- 
силання до музики таких романтиків як Шопен, Шуман, Брамс, Рахманінов, Чайков- 
ський, Скрябін та ін. <...> Також привертають увагу мелодичні та гармонічні зворо- 
ти, характерні для українського <...> фольклору»; 





1 Савицька Н. В. Вікові аспекти композиторської життєтворчості: автореф. дис. на здобуття 
наук. ступеня доктора мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне мистецтво / Нац. муз. акад. 
України ім П. І. Чайковського. Київ, 2010. 36 с. 

? Левкулич Е. А. Трактовка фортепианных сонат Сергея Борткевича B контексте жизни и 
творчества композитора : дипломная работа... магистра музыкального искусства : спец. 17.00.03 / 
Нац. муз. акад. Украины им. П. И. Чайковского. Киев, 2015. С. 28. 

З Роки перебування у Константинополі (1920-1921) випущені з тих же причин, що і в роботі 
О. Чередниченко. 

^ Левкулич E. А. Трактовка фортепианных сонат Сергея Борткевича в контексте жизни и 
творчества композитора : дипломная работа... магистра музыкального искусства : спец. 17.00.03 
/ Нац. муз. акад. Украины им. П. И. Чайковского. Киев, 2015. С. 36. 
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- пізній період (1945-1952)! - своєрідний «епілог» творчого шляху. Віднов- 
лення інтересу до творів малих форм, таких як вокальні та фортепіанні цикли, а та- 
кож п'єси для скрипки та фортепіано ор. 63. Судити про особливості музичної мови 
складно через фактичну відсутність значної частини нотного матеріалу. Можна від- 
значити використання автоцитат. 

Такий підхід до періодизації, беззаперечно, має свої переваги. Він грунтується 
передусім на опрацюванні усього обсягу композиторської спадщини С. Борткевича і 
виведенні характерних особливостей, що дозволяють відділити низку творів в окре- 
мий період. Втім, оскільки значна частина друкованих та рукописних опусів на сьо- 
годні не віднайдена, висновки, зроблені на основі такого підходу, будуть неминуче 
викликати питання і сумніви. Не зовсім вдалим є й формулювання про «відновлення 
інтересу» до творів малих форм у пізній період. Цикли мініатюр композитор ство- 
рював протягом усього життя, за винятком відносно короткого етапу середини 
30-х років ХХ століття. Доцільніше говорити, що За відсутності інших, так званих 
крупних форм, мініатюра знову виходить на передній план у творчості митця. Також 
часто важко встановити терміни роботи С. Борткевича над окремими композиціями, 
адже не всі вони видані в рік написання або мають точно датований манускрипт. 
Найціннішим джерелом інформації з цього приводу є листи С. Борткевича, де він 
час від часу зазначає, що нещодавно завершив черговий твір. У разі відсутності поді- 
бних свідчень доводиться орієнтуватися на значно менш показові для дослідження 
жанрової динаміки дані стосовно прем'єри композиції або її публікації. В окремих 
випадках єдиною можливістю для приблизного датування твору є номер опусу. 

Виокремлені Є. Левкуличем стилістичні особливості повинні бути більш дета- 
льно досліджені, що неможливо зробити в рамках однієї статті. З іншого боку, уточ- 
нення таких особливостей у майбутньому може призвести до незначного перегляду 
меж періодів, але навряд чи змінить картину загалом. Лишається сподіватися, що 
еволюція музичної мови С. Борткевича буде згодом ретельно опрацьована й описана 
у відповідних наукових дослідженнях, що дозволить уточнити періодизацію, яка 
спирається на цей чинник. 

Легко помітити, що межа між харківсько-кримським (перша світова війна і 
російська революція) та першим австрійським періодами за О. Чередниченко (або 
А. Рєзнік) повністю співпадає із поділом на ранній та середній етап за 
Є. Левкуличем. Саме після 1922 року спостерігається очевидна Зміна у творчості ми- 
тця. Із набуттям композиторського досвіду жанрова, фактурна та інструментальна 
палітра постійно розширюється, мелодика набуває характерних рис, що зрештою 
завершується появою таких творів, як опера «Акробати» та дві симфонії. Пояснен- 
ням цьому може бути як внутрішня еволюція С. Борткевича (а 1920-1922 роки - це 
період так званої кризи середнього віку: 43-45 років, після якої відзначається «наро- 
дження нової художньої якості стилю»), так і вплив пережитих історико-політичних 
катаклізмів та переїзд до настільки значного мистецького середовища, як міжвоєнний Ві- 
день, а скоріш за все, поєднання усіх зазначених факторів. Як бачимо, цей рубіж можна вва- 
жати неспростовно доведеним і загальноприйнятим серед музикознавців. 


1 Розрив між періодами (1942—1945) Є. Левкулич пов'язує із Другою світовою війною, під час 
якої композитор, як вважається, музики не писав. 

2 Савицька Н. В. Вікові аспекти композиторської життєтворчості: автореф. дис. на здобуття 
наук. ступеня доктора мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне мистецтво / Нац. муз. акад. 
України ім П. І. Чайковського. Київ, 2010. С. 18. 
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Тенденції, помічені Є. Левкуличем, повністю вписуються у характеристику пі- 
знього стилю за Н. Савицькою («згасаючий» тип): «Паралельно із зменшенням про- 
дуктивності відбувається відчутне звуження спектру жанрових зацікавлень на ко- 
ристь тих, які виявляються найбільш адекватними втіленню нових світоглядних та 
художніх установок»!. «Простота як нова властивість стилю стає ідеалом і метою 
«останніх зусиль генія" (А. Шопенгауер)»?. «Перевага віддається усьому, що відстоя- 
лося, пройшло випробування часом; рефлексивний погляд переважно концентру- 
ється на власному минулому»?. Звідси і автоцитати у творах (наприклад, початок 
другої частини фортепіанної сонати №1 ор.9, взятий за основу пісні «Allein» 
ор. 62 № 1, тема зі скрипкового концерту, використана в «Медитації» ор. 63 № 3 тощо) 1 
звернення до власного тексту при написанні вокального циклу («Свобода», 
ор. 72 №1). За таких обставин зведення в один період усієї творчості С. Борткевича 
від 1922 року i до самої смерті видається недоцільним. Тим більше, що межа (1942— 
1945 роки), хоч і не зумовлена зміною соціокультурного середовища, знов-таки харак- 
теризується збігом зовнішніх та внутрішніх кризових факторів: другої світової війни та 
«порогу старості» (1960-1970 років", у цьому випадку композиторові 65-68 років). 

Якщо ж повернутися до схеми Є. Левкулича, яка поєднує життя і творчість у 
Берліні та на території України в один ранній період, то необхідно відзначити кар- 
динальну різницю творчого підходу композитора. Якщо протягом 1904 —1913 років 
митець дійсно створює лише низку фортепіанних і один вокальний цикл, то у пода- 
лыш роки з'являються «Російські танці» для оркестру, симфонічна поема «Отелло»°, 
«Колискова» для скрипки з фортепіано, віолончельний і скрипковий концерти?, а, 
можливо, і соната для скрипки і фортепіано (як мінімум у вигляді задуму). Важливо, 
що умовний український (харківсько-кримський) етап можна охарактеризувати як 
перехідний між берлінським та віденським: жанровий інтерес та коло використову- 
ваних інструментів значно розширюється, але музична мова при цьому лишається 
типовою для раннього періоду. 

Оскільки динаміка жанрових уподобань ще не була детально опрацьована са- 
ме як чинник періодизації творчості С. Борткевича, видається доцільним більш гру- 
нтовно дослідити цей аспект. С. Борткевич належить до тих авторів, які критично 
ставилися до своєї творчості: «Серйозно писати музику я почав після одруження 
«18 липня 1904 року». Звичайно, я вже робив перші спроби в композиції у 14 років, 





! Савицька Н. В. Вікові аспекти композиторської життєтворчості: автореф. дис. на здобуття 
наук. ступеня доктора мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне мистецтво / Нац. муз. акад. 
України ім П. І. Чайковського. Київ, 2010. С. 22. 

2 Там само. С. 23. 

3 Там само. С. 14. 

^ Савицька Н. В. Вікові аспекти композиторської життєтворчості: автореф. дис. на здобуття 
наук. ступеня доктора мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне мистецтво / Нац. муз. акад. 
України ім П. І. Чайковського. Київ, 2010. С. 18. 

5 Обидва симфонічні твори, як і «Колискова» для скрипки, написані наприкінці Берлінського 
періоду ще до переїзду до Харкова, однак знаменують значні зміни у жанрових зацікавленнях митця. 

9 Дослідники часто датують скрипковий концерт роком його прем'єрного виконання (1922), 
але «Автобіографія» С. Борткевича свідчить, що твір був написаний ще в Харкові [Bortkiewicz 5. 
Autobiography // Recollections, letters and documents, translated from the German and annotated by В. 
Thadani. 3rd ed. Winnipeg; Canada : Cantext publications, 2007., P. 38]. 
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але власноруч знищив переважну більшість з них»'. До знищених власноруч творів 
належить і перший опус композитора - фортепіанний концерт сі мінор. А отже, тво- 
рчість митця, який розпочинає серйозно писати у 27 років, можна віднести до біог- 
рафічного сценарію третього типу (за першою типологічною моделлю Н. Савицької): 
«відносно пізній дебют — стрімке професійне становлення - збереження високого 
потенціалу до пізнього віку: Й. Брамс, А. Брукнер, Р. Вагнер, Дж. Верді, М. Лисенко, 
M. Римський-Корсаков, P. Штраус»?. 

Берлін початку ХХ століття - один з найбільших культурних центрів тогочас- 
ної Європи та світу. Німеччина переживала небувалий підйом, перш за все економі- 
чний 1, як наслідок, соціально-культурний. Не дивно, що молодий і перспективний 
піаніст С. Борткевич обирає саме столицю цієї країни для подальшої творчої діяль- 
ності. Абсолютно логічними видаються і жанрові зацікавлення митця як композито- 
ра-виконавця. Простежується абсолютне домінування творів для власного інструме- 
нту. Період 1904-1913 років містить лише один вокальний цикл (ор. 2, 1904 рік) та 
низку фортепіанних творів (опуси 3-17). У деяких з них виявляється любов автора до 
типових для початку ХХ століття специфічних назв": «Impressionen» («Враження») 
ор. 4, «Minuit» («Північ» або «Опівночі») ор. 5, «Six Pensees Lyriques» («Шість ліричних 
думок») ор. 11, «Aus meiner Kindheit» («З мого дитинства») ор. 14, «Lamentations and 
Consolations» («Плачі та розради») ор. 17. Серед ранніх творів є і звернення до круп- 
них форм - Соната для фортепіано № 1 op. 9 (1907 рік) та Концерт для фортепіано з 
оркестром № 1 ор. 16 (1912 рік), у яких прослідковуються перші авторські експери- 
менти з індивідуальної трактовки сонатної форми. У 1914 році написано «Російські 
танці» ор. 18 (оркестрова сюїта на п'ять частин) та поему «Отелло» для великого 
симфонічного оркестру ор. 19, а отже, жанрові зацікавлення поступово розширю- 
ються. Показовим є перший зразок звернення до скрипкової музики. Композитор 
пише навіть не мініатюру, а транскрипцію: фортепіанний етюд N94 3 ор.15 
С. Борткевич переклав як п'єсу для скрипки у супроводі фортепіано і надав їй про- 
грамну назву «Berceuse» («Колискова»). 

Після фактичної депортації митця з Німеччини і переїзду до Харкова творча 
активність композитора спадає. Необхідність утримувати сім'ю в нових, скрутних 
через війну умовах, музичне життя, що значно поступалося за якістю та інтенсивніс- 
тю німецькій столиці, не сприяли розквіту композиторського таланту. Однак він ви- 
ходить на новий рівень музичного мислення, в першу чергу, завдяки активній спів- 





' Bortkiewicz 5. Recollections // Recollections, letters and documents, translated from the German 
and annotated by В. Thadani. 3* ed. Winnipeg, Canada : Cantext publications, 2007. Р. 20. 

2 Савицька Н. В. Вікові аспекти композиторської життєтворчості: автореф. дис. на здобуття 
наук. ступеня доктора мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне мистецтво / Нац. муз. акад. 
України ім П. І. Чайковського. Київ, 2010. С. 20. 

3 Тут і далі, за можливості, вказується рік написання. Якщо документальних підтверджень та- 
кої дати знайти не вдалося, використовується рік прем'єрного виконання або публікації твору. 

^ О, Шкет пов'язує подібні назви із впливом на композитора французької музичної традиції, 
однак зазначає, що такий вплив розповсюджується скоріше на загально-художній, аніж на стильовий 
рівень [Шкет О. Сергій Борткевич та французька культура. Деякі аспекти дослідження // 3 музично- 
педагогічного досвіду : збірн. статей. Харківське музичне училище імені Б. М. Лятошинського. Хар- 
ків : Сага, 2008. Вип. 1. С. 171]. 

5 П'єса, видана y 1914 році, присвячена угорському скрипалю Емілу Тельман”1 (Emil Telmányi, 
1892-1988). Імовірно, її поява ініційована творчими контактами С. Борткевича зі скрипалем, докуме- 
нтальних підтверджень якої, втім, знайти поки що не вдалося. 
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праці зі скрипалями Франком Смітом (Frank Smit) і Олександром Могилевським Ta 3 
віолончелістом Євсеєм Бєлоусовим. С. Борткевич розширює жанрові обрії, створюю- 
чи скрипковий та віолончельний концерти. Тісне спілкування із виконавцями не 
вперше призводить до появи музичних творів для відповідних інструментів - вока- 
льний цикл ор. 2 написаний у період співпраці з солісткою Берлінської опери Еммою 
Дестін (Emmy Destinn) та їй же присвячений. Серед фортепіанних мініатюр цього 
часу - «Маленький мандрівник» ор. 21 і Три п'єси ор. 24 '. Вокальна творчість пред- 
ставлена створеним у Харкові в 1918 році циклом «Сім поезій П. Верлена» op. 23°. 
Три п'єси для віолончелі з фортепіано ор. 25 - єдиний опус, написаний у Туреччині, 
кореспондує із харківськими творами композитора. 

Криза, викликана скрутним становищем С. Борткевича, вимушеного емігрува- 
ти з охопленої революцією та громадянською війною батьківщини, знаменує новий 
період (1922-1942 роки), який називають «середній» або «австрійський». Викорис- 
тання терміну зрілий у цьому випадку менш доречне, оскільки більшість справді 
ранніх творів було знищено автором, а ті, що відносяться до т. зв. «раннього» періо- 
ду, хоча й не позбавлені певних характерних рис», написані у відносно зрілому віці та 
відзначаються достатньою самостійністю, а отже не дозволяють говорити про проти- 
ставлення зрілого періоду ранньому. 

Незважаючи на активну концертну діяльність на теренах Європи (Франція, 
Голландія, Німеччина, Чехія та ін.), середній період творчості пов'язують у першу 
чергу з міжвоєнним Віднем. Композиторові вдається уникнути кризових тенденцій 
тогочасного австрійського суспільства: зростання песимістичних настроїв, елітарних 
концепцій мистецтва. Музичний Відень періоду між світовими війнами відзначився 
паралельним існуванням двох діаметрально протилежних концепцій. З одного боку, 
спостерігається прагнення до продовження і розвитку романтичних та построманти- 
чних ідей, закладених у творчості Г. Малера (Ф. Шрекер, А. фон Цемлінський, 
B. Кінцль, E. B. Корнгольд), що, зрештою, призводить до розриву із традицією та BH- 
ходу на нові горизонти (авангардизм Е. Кшенека, Е. Веллеса, нововіденської школи: 
А. Шенберг, А. Берг, А. Веберн); з іншого - розвиток різноманітних жанрів популяр- 
ної музики, що базувався на використанні побутового музикування, бідермаєру та 
так званої музики «срібної доби» віденської оперети (творчість Ф. Легара, 
І. Кальмана, З. Фібіха, Е. Ейслера, О. Штрауса). Безумовно, естетичні погляди 
С. Борткевича виключають його захоплення авангардними напрямами". Що ж стосу- 
ється пізньоромантичних тенденцій та побутового музикування, можна відзначити 
вплив обох течій, причому побутове, салонне музикування, просте 1 невибагливе, на- 
буває особливої принадності в пізній період творчості. Загалом, звернення компози- 





! Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 18. August 1921 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 4 ВІ. 

? Bortkiewicz S. Autobiography // Recollections, letters and documents, translated from the German 
and annotated by B. Thadani. 3* ed. Winnipeg, Canada : Cantext publications, 2007. Р. 38. 

? «Загострена чутливість, вразливість, нестійкість емоційно-вольової сфери; позірна потреба 
самоутвердження; відносна несамостійність художніх рішень як наслідок сильних сфер впливу» |Са- 
вицька Н. В. Вікові аспекти композиторської життєтворчості: автореф. дис. на здобуття наук. ступеня 
доктора мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне мистецтво / Нац. муз. акад. України 
im П. І. Чайковського. Київ, 2010. С. 18]. 

t Serge Bortkiewicz, sein Leben und seine Werke : Verzeichnis der Verlage D. Rahter, Leipzig; 
Е. Kistner & C. Siegel, Leipzig; Rozsavólgy1 & Co., Budapest-Hamburg, 1939. S. 4. 
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тора першої половини ХХ століття до романтичної естетики було одним із типових 
явищ, яке О. Соколов трактує як «договорювання романтизму»". 

Середній? період відзначається найбільшою жанровою різноманітністю та ак- 
тивними пошуками нових рішень. Кульмінацією стала поява у 1932 році опери «Ак- 
робати» ор. 50? (роботу над написанням лібрето якої композитор розпочав ще B 
1923 році), а також балету «Тисяча i одна ніч» op. 37 (1926 рік?) і двох симфоній 
(ор.52 та ор.55), манускрипти яких датуються відповідно 19340 та 1936- 
1937 роками". Серед інших оркестрових творів - «Ноктюрн» ор. 34 (орієнтовно кі- 
нець 20-х років ХХ століття), «Увертюра до казкової опери» op. 53 (1935 рік?) та низ- 
ка оркестрових сюїт: «Австрійська» ор. 51 (1934 pik’), «Радісна» ор. 57 (1938 pix"), 
«Azpia» (або Югославська)!! op. 58 (1940 рак”). 

До фортепіанних творів цього періоду належать цикли мініатюр: Три вальси 
op. 27 (1922 рік!3)!“, 12 етюдів ор. 29 i «З казок Андерсена» ор. 30 (1923 рік"), «Росій- 
ські пісні та танці» у чотири руки ор. 31 (1925 рік!%), Десять прелюдій op. 33 


1 Соколов А. С. Введение в музькальную композицию ХХ века : учеб. пособие по курсу 
«Анализ музыкальных произведений» для студ. высш. учеб. заведений. Москва: Гуманитар. изд. 
центр ВЛАДОС, 2004. С. 10. 

2 За Є. Левкуличем. 

3 Партитуру втрачено. Прем'єра у Берліні не відбулася через прихід до влади нацистського 
режиму А. Гітлера. 

* Bortkiewicz 5. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 24. Dezember 1923 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

? Müller К. Gesamtverzeichnis der Werke von Sergej Bortkiewicz // Osterreichische Nationalbiblio- 
thek. Teilnachlass Karl Franz Müller. AC14352378. Maschinschrift, ВІ. 2. 

9 Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 02. Januar 1935 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

7 Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 03. Oktober 1936 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 Bl., a rakox Bort- 
kiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 08. Mai 1937 [scan-kopie des Handschrift]. Per- 
sónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

$ Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 05. November 1935 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

? Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 10. Februar 1935 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

? Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 22. Dezember 1938 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

! Оркестрова версія сюїти для фортепіано (Див.: Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo 
van Dalen. Brief. 27. Oktober 1940 [scan-kopie des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter 
Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ.). 

? Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 14. Januar 1940 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

? Müller K. Gesamtverzeichnis der Werke von Sergej Bortkiewicz // Ósterreichische Nationalbiblio- 
thek. Teilnachlass Karl Franz Müller. AC14352378. Maschinschrift, ВІ. 2. 

^ Можливо написані ще до еміграції. 

> Bortkiewicz 5. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 24. Juni 1923 [scan-kopie des Hand- 
schrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

6 Müller K. Gesamtverzeichnis der Werke von Sergej Bortkiewicz // Österreichische Nationalbiblio- 
thek. Teilnachlass Karl Franz Müller. AC14352378. Maschinschrift, ВІ. 2. 
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(1925 рік!), «Роман» op. 35 (1928 pik’), Сім прелюдій op. 40 (1929 рік?), шість п'єс «У 
такті на три четверті» (Im 34 Takt) op. 48 (1932 рік“), Дві п'єси ор. 49 (1931 рік?), «Ма- 
ріонетки» ор. 54 (1937 рік?), фортепіанна версія «Югославсько! сюїти» ор. 58 та 
«Lyrica nova» ор. 59 (1940 pik’), «Miscellana»* ор. 61 (1941 pik’). Варто відзначити 
цикл з 14 п'єс «Дитинство» за Л. Толстим, ор. 39, написаних у 1930 році!?, Автор po- 
бить дві транскрипції: спочатку для фортепіано в супроводі струнного квартету, а 
згодом шість п'єс для струнного оркестру. У 1932 році композитор створює перекла- 
дення свого ор. 25 - для віолончелі у супроводі оркестру". В окремі опуси виділено 
дві більш масштабні п'єси для фортепіано - «Балада» op. 42 (1929 рік?) та «Елегія» 
ор. 46 (1931 рік"), які за розмірами наближаються до творів крупної форми. Серед 
повноцінних творів для фортепіано крупної форми - концерт № 2 (для лівої руки) 
ор. 28 (1923 рік'?), одночастинний концерт №3 ор. 32 «Per aspera ad astra»! 
(1925 pix'®), «Російська рапсодія» для фортепіано з оркестром op. 45 (1930 рак”) та 
Друга фортепіанна соната ор. 60 (1942 рїк!®). 





! Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 03. Dezember 1925 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

? Müller K. Gesamtverzeichnis der Werke von Sergej Bortkiewicz // Osterreichische Nationalbiblio- 
thek. Teilnachlass Karl Franz Müller. AC14352378. Maschinschrift, ВІ. 2. 

? Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 13. August 1929 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

^ Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 25. Februar 1932 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 4 ВІ. 

? Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 28. Juli 1931 [scan-kopie des Hand- 
schrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 3 ВІ. 

$ Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 28. Juli 1937 [scan-kopie des Hand- 
schrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

7 Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 07. Márz 1940 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

$ Інша назва — «Fantasiestücke». 

9 Bortkiewicz 5. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 13. Januar 1942 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 
9 Bortkiewicz 5. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 14. Februar 1930 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 
! Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 25. Februar 1932 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 4 ВІ. 
? Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 13. August 1929 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 
? Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 28. Juli 1931 [scan-kopie des Hand- 
schrift]. Persönliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 3 ВІ. 
^ Bortkiewicz S. Autobiography // Recollections, letters and documents, translated from the German 
and annotated by B. Thadani. 3" ed. Winnipeg, Canada : Cantext publications, 2007. P. 40. 
? Прослідковується типова для пізньоромантичної доби тенденція до перегляду форми класи- 
чного концерту, програмності. 
9 Bortkiewicz 5. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 26. Februar 1925 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 
7 Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 17. Juni 1930 [scan-kopie des Hand- 
schrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 
* Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 14. Oktober 1942 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 
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До середнього періоду відносять також вокальні цикли — «Пісні Гафіза» op. 43 
(1932 рік), «Російська поезія» (у перекладі німецькою мовою) ор. 47 (1932 рік) та 
«У парку» ор. 56 (орієнтовно кінець 30-х років ХХ століття). До музики для струнних 
інструментів середнього періоду, крім уже зазначеної транскрипції «Дитинства», на- 
лежать соната для скрипки та фортепіано op. 26 (1922 рік!), соната для віолончелі та 
фортепіано ор.36 (1924 рік), тріо для фортепіано, скрипки та віолончелі ор. 38 
(1927 pik’), а також сюїта для віолончелі соло ор. 41 (1931 рік?). Варто згадати i про 
існування транскрипції для віолончелі фортепіанної «Елегїї» ор. 46 і перекладення 
двох із шести (МО 2 та МО 5) п'єс «У такті на три четверті» для скрипки в супроводі 
фортепіано" (1935 pik’). Очевидним жанровим експериментом виступає Ліричне iH- 
термецо для скрипки з оркестром «Весна і пробудження Фавна» ор. 44 (1932 рік?) На 
жаль, цей твір лишається, фактично, поза увагою через відсутність нотного тексту. 

Як бачимо, спостерігається певна тенденція: переважання фортепіанних та 
камерно-інструментальних творів до 1934 року та помітний оркестровий пік активності у 
період 1934-1939 років (після повернення композитора з Берліна у Відень). 

До творів пізнього періоду (від 1943 року) належить низка фортепіанних п'єс - 
Три мазурки ор. 64, Чотири п'єси op. 65, Шість прелюдій ор. 66 (1946 pix’), «Пригоди 
Тома Сойєра» ор. 68 та останній фортепіанний цикл композитора «П'ять жіночих 
ескізів» ор. 70. Однією з основних рис пізнього періоду творчості С. Борткевича є ак- 
тивізація вокальних жанрів. За останніх сім років виходить більше опусів для голосу, 
аніж за все попереднє життя (сім з дванадцяти). Серед них можна відзначити цикл 
«Sternflug des Herzens» («Зоряний політ серця») ор. 62 (1944 рік?), Три пісні на текс- 
ти А. Шопенгауера ор. 69 та Три мелодрами ор. 71. Дещо неочікуваним, але цілком 
зрозумілим є звернення до оркестрового жанру: «Олімпійське скерцо» (1948 рік") 
для симфонічного оркестру композитор надіслав до Лондону для виконання на то- 
горічній Олімпіаді. Окремим явищем цього періоду творчості є Чотири п'єси!? для 
скрипки з фортепіано ор. 63 (1946 рїк!!). Вперше це самостійні мініатюри для скрип- 
ки, а нетранскрипції. 


! Müller К. Gesamtverzeichnis der Werke von Sergej Bortkiewicz // Osterreichische Nationalbiblio- 
thek. Teilnachlass Karl Franz Müller. AC14352378. Maschinschrift, ВІ. 2. 

? Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 03. Oktober 1927 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

3 Müller К. Gesamtverzeichnis der Werke von Sergej Bortkiewicz // Osterreichische Nationalbiblio- 
thek. Teilnachlass Karl Franz Müller. AC14352378. Maschinschrift, Bl. 2. 

^ Присвячено австрійському скрипалеві та композитору Apo Шміду (Jaro Schmied, 1906-2006). 

5 Bortkiewicz 5. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 07. Januar 1936 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

9 Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 25. Februar 1932 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 4 ВІ. 

7 Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 21. Oktober 1946 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 4 ВІ. 

$ Müller К. Gesamtverzeichnis der Werke von Sergej Bortkiewicz // Osterreichische Nationalbiblio- 
thek. Teilnachlass Karl Franz Müller. AC14352378. Maschinschrift, Bl. 3. 

? Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 03. April 1948 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

1? Іноді опус називають «Сюїта». 

П Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo уап Dalen. Brief. 21. Oktober 1946 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 4 ВІ. 
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Час створення кількох вокальних та фортепіанних творів, а також прелюдії 
для віолончелі! наразі залишається не встановленим. Загалом вони кардинально не 
змінюють картини жанрових зацікавлень композитора. 

Наукові результати. Враховуючи фактори соціокультурного оточення і його 
впливу на композитора, важливі історико-політичні події, стадії внутрішнього роз- 
витку та кризи, спричинені психологією особистості, особливості музичної мови та 
динаміку жанрових зацікавлень, формується наступна комплексна універсальна пе- 
ріодизація творчості С. Борткевича: 

1.Ранній період, 1904-1922 роки (відносно проста музична мова та фактура, 
незначна жанрова варіативність): 

1.1. Перший етап, 1904-1913 роки (повне домінування фортепіанної музики, 
вплив мистецького середовища Берліна). 

1.2. Другий етап, 1914-1922 роки (розширення кола жанрових та інструмен- 
тальних зацікавлень при збереженні музичного мислення, характерного для ранньо- 
го етапу. Вплив українського мистецького середовища - Харків та Крим). 

2. Середній період, 1922-1942 роки (ускладнення музичної мови, більш ак- 
тивне звернення до крупних форм, кульмінацією чого стала поява опери та двох 
симфоній. Настає після «кризи середнього віку», а також подій Першої світової вій- 
ни і революції в Російській імперії, після переїзду до Австрії): 

2.1. Перший етап, 1922-1934 роки (домінування камерної музики та творів 
для сольного інструменту з оркестром). 

2.2. Другий етап, 1934-1942 роки (після повернення з Берліну до Відня: пік 
активності оркестрових жанрів). 

3. Пізній період, 1943-1952 роки (зниження творчої активності, відмова від 
масштабних жанрів, ретроспективні моменти творчості: автоцитати, власний поети- 
чний текст у вокальному номері. Настає після Другої світової війни та під впливом 
«кризи старості»). 

Висновки. Сформована універсальна схема періодизації творчості 
С. Борткевича враховує внутрішні й зовнішні чинники класифікації та може слугува- 
ти основою для дослідження будь-яких аспектів композиторської діяльності митця. 
У той же час ситуація зі спадщиною С. Борткевича досить складна 1 заплутана. У різ- 
них джерелах наявні серйозні розбіжності щодо датування окремих творів, значну 
частину нотних матеріалів не віднайдено до сьогоднішнього дня. До того ж музику 
митця вивчали в основному поодинокі пошуковці, що ускладнювало та затримувало 
процес напрацювання та усталення комплексу об'єктивних науково обгрунтованих 
поглядів як на весь об'єм творчості, так і на його аналіз та періодизацію відповідно. 
Враховуючи зростання інтересу до постаті С. Борткевича, можна сподіватися на пок- 
ращення ситуації в майбутньому, грунтовне опрацювання усього (доступного) нотно- 
го архіву, виведення відповідних закономірностей та уточнення запропонованої сис- 
тематизації творчої спадщини композитора. 


Стаття надійшла до редакції 19.09.2019 року. 





! Всі перераховані композиції без опусного номеру. 


ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Вип. 45 63 


ІСТОРІЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 








СПИСОК ВИКОРИСТАНОТ ЛІТЕРАТУРИ І ДЖЕРЕЛ 


1. Гущина E. A. О периодизации истории музыки // Вестник СПО гос. ун-та культуры 
и искусств : науч. журнал. Санкт-Петербург, Российская Федерация, 2013. Мо 3 (16). С. 55-58. 
2. Левкулич Е. А. Трактовка фортепианных сонат Сергея Борткевича в контексте жи- 
зни и творчества композитора : дипломная работа... магистра музыкального искусства : 


спец. 17.00.03 / Нац. муз. акад. Украины им. П. И. Чайковского. Киев, 2015. 75 с. 

3. Резник А. Л. Творческий путь и фортепианное наследие С. Э. Борткевича : дис. ... 
канд. искусствоведения : спец. 17.00.02 Музыкальное искусство / Нижегородская гос. консе- 
рватория им. М. И. Глинки. Нижний Новгород, Российская Федерация, 2017. 241 с. 

4. Савицька Н. В. Вікові аспекти композиторської життєтворчості: автореф. дис. на 
здобуття наук. ступеня доктора мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне мистецтво / Нац. 
муз. акад. України ім П. І. Чайковського. Київ, 2010. 36 с. 

5. Соколов А. С. Введение в музыкальную композицию XX века : учеб. пособие по 
курсу «Анализ музыкальных произведений» для студ. высш. учеб. заведений. Москва: Гума- 
нитар. изд. центр ВЛАДОС, 2004. 231 с. 

6. Чередниченко О. В. Фортепианное творчество С. Борткевича в свете классико- 
романтической традиции : автореф. дис. ... канд. искусствоведения : 17.00.03 Музыкальное 
искусство / Харьковский гос. ун-т искусств имени И. П. Котляревского. Харьков, 2008. 23 с. 

7. Шкет О. Сергій Борткевич та французька культура. Деякі аспекти дослідження // 3 
музично-педагогічного досвіду : збірн. статей. Харківське музичне училище 1ме- 
ні Б. М. Лятошинського. Харків : Сага, 2008. Вип. 1. С. 165-171. 

8. Bortkiewicz 5. Autobiography // Recollections, letters and documents, translated from 
the German and annotated by В. Thadani. 3 ed. Winnipeg; Canada : Cantext publications, 2007. 
pp. 36-40. 

9. Bortkiewicz S. Erinnerungen // Musik des Ostens in6B. Kassel, Deutschland: 
Barenreiter Verlag, 1971. Band 6. S. 136-169. 

10.Bortkiewicz S. Recollections // Recollections, letters and documents, translated from the 
German and annotated by В. Thadani 3 ed. Winnipeg, Canada: Cantext publications, 2007. 
pp. 1-35. 

11.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 02. Januar 1935 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 Bl. 

12. Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 03. April 1948 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 BI. 

13. Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 03. Dezember 1925 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 

14.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 03. Oktober 1936 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 Bl. 

15.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 03. Oktober 1927 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 
16.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 05. November 1935 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 Bl. 
17.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 07. Januar 1936 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 BI. 
18.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 07. Marz 1940 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 BI. 


64 ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Вип. 45 


ІСТОРІЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 








19. Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 08. Mai 1937 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 BI. 
20.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 10. Februar 1935 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 
2].Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 13. August 1929 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 BI. 
22. Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 13. Januar 1942 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 BI. 
23.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 14. Februar 1930 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 Bl. 
24. Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 14. Januar 1940 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 BI. 
25.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 14. Oktober 1942 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 
26.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 17. Juni 1930 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 BI. 
27.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 18. August 1921 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 4 BI. 
28.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 21. November 1934 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 Bl. 
29. Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 21. Oktober 1946 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 4 ВІ. 
30.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 22. Dezember 1938 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 
31.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 22. Mai 1922 [scan-kopie des 
Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 BI. 
32. Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 24. Dezember 1923 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 Bl. 
33.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 24. Juni 1923 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 Bl. 
34.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 25. Februar 1932 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 4 BI. 
35.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 26. Februar 1925 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 BI. 
36.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 27. Oktober 1940 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 BI. 
37.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 28. Juli 1931 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 3 ВІ. 
38.Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz zu Hugo van Dalen. Brief. 28. Juli 1937 [scan-kopie 
des Handschrift]. Persónliches privates Archiv von Wouter Kalkman (Leiden, Niederlande), 2 ВІ. 
39.Kalkman W. en Trapman K. Sergej Bortkiewicz (1877—1952). Beschouwingen over zijn 
vriendschap met de Nederlandse pianisten Hugo van Dalen en Helene Mulholland en zijn betekenis 
voor de pianomuziek // Piano Bulletin. Schiedam, Nederland : EPTA, 2002. Ne 2 (56). pp. 3-39. 
40.Kalkman W. Sergei Bortkiewicz: his life and music. URL : www.sergeibortkiewicz.com 
(accessed 11.02.2019). 
41.Müller K. Gesamtverzeichnis der Werke von Sergej Bortkiewicz // Osterreichische 
Nationalbibliothek. Teilnachlass Karl Franz Müller. AC14352378. Maschinschrift, 3 ВІ. 


ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Bun. 45 65 


ІСТОРІЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 








42.Serge Bortkiewicz, sein Leben und seine Werke: Verzeichnis der Verlage Р. Rahter, 
Leipzig; F. Kistner & С. Siegel, Leipzig; Rozsavólgyi & Со., Budapest-Hamburg, 1939. 4 р. 


REFERENCES 


1. Guschina, E. A. (2013). On Periodization of the History of Music [O periodizacii istorii 
muzyki]. Herald of St. Petersburg State University of Culture and Arts [Vestnik SPb gos. 
universiteta kul'tury i iskusstv]. St. Petersburg, Russia, Vol. 3 (16), рр. 55—58 [in Russian]. 

2. Levkulich, E. A. (2015). Interpretation of Piano Sonatas by Sergei Bortkiewicz in the 
Context of the Composer’s Life and Work [Traktovka fortepiannyh sonat Sergeja Bortkevicha v 
kontekste zhizni i tvorchestva kompozitora]. Graduate work ... Master of Musical Arts, 
Tchaikovsky National Music Academy of Ukraine, Kyiv, 75 p. [in Russian]. 

3. Reznik, A. L. (2017). Creative path and Piano Heritage of S. E. Bortkiewicz [Tvorcheskij 
put' i fortepiannoe nasledie S. Je. Bortkevicha]. PAD diss. (music art). Glinka Nizhny Novgorod 
State Conservatoire. Nizhny Novgorod, Russia, 241 p. [in Russian]. 

4. Savytska, N. V. (2010). The Age-old Aspects of Composer's Life-Creativity [Vikovi 
aspekty kompozytorskoi zhyttietvorchosti]. Doctoral diss. (music art). Tchaikovsky National Music 
Academy of Ukraine, Kyiv, 36 p. [in Ukrainian]. 

5. Sokolov, A. S. (2004). Introduction to the Musical Composition of the Twentieth 
Century [Vvedenie v muzykal'nuju kompoziciju ХХ veka]. Moscow, VLADOS, 231p. 
[in Russian]. 

6. Cherednichenko, O. V. (2008). Piano Creativity of Sergei Bortkiewicz in the Light of 
Classical-Romantic Tradition [Fortepiannoe tvorchestvo 5. Bortkevicha v svete klassiko- 
romanticheskoj tradicii]. PhD diss. (music art). Kharkiv National Kotliarevsky University of Arts, 
Kharkiv, 297 p. [in Russian]. 

7. Shket, O (2008). Sergei Bortkiewicz and French Culture. Some Aspects of the Study 
[Serhii Bortkevych ta frantsuzka kultura. Deiaki aspekty doslidzhennia]. From Musical and 
Pedagogical Experience [Z muzychno-pedahohichnoho dosvidu]: Journal of Kharkiv Liatoshynsky 
Music College, Vol. 1, pp. 165-171 [in Ukrainian]. 

8. Bortkiewicz, S. (2007). Autobiography. Recollections, letters and documents, translated 
from the German and annotated by B. Thadani. 34 ed. Winnipeg; Canada : Cantext publications, 
pp. 36-40 [in English]. 

9. Bortkiewicz, S. (1971). Recollections [Erinnerungen]. Music of the East [Musik des 
Ostens] in 6 vol., Kassel, Germany: Bàrenreiter Verlag, Vol. 6, рр. 136-169 [in German]. 

10.Bortkiewicz, S. (2007). Recollections. Recollections, letters and documents, translated 
from the German and annotated by B. Thadani. 34 ed. Winnipeg; Canada : Cantext publications, 
pp. 1-35 [in English]. 

11.Bortkiewicz, S. (1935). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, January, 02, Letter [scan-copy 
of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 

12. Bortkiewicz, S. (1948). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, April, 03, Letter [scan-copy of 
manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 

13.Bortkiewicz, S. (1925). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, December, 03, Letter [scan- 
copy of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 

14. Bortkiewicz, S. (1936). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, October, 03, Letter [scan-copy 
of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 

15.Bortkiewicz, S. (1927). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, October, 03, Letter [scan-copy 
of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 


66 ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Вип. 45 


ІСТОРІЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 








16. Bortkiewicz, S. (1935). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, November, 05, Letter [scan- 
copy of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
17.Bortkiewicz, S. (1936). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, January, 07, Letter [scan-copy 
of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
18.Bortkiewicz, S. (1940). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, March, 07, Letter [scan-copy 
of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
19. Bortkiewicz, S. (1937). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, May, 08, Letter [scan-copy of 
manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands. 2 p. [in German]. 
20.Bortkiewicz, S. (1935). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, February, 10, Letter [scan- 
copy of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
21.Bortkiewicz, S. (1929). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, August, 13, Letter [scan-copy 
of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
22.Bortkiewicz, S. (1942). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, January, 13, Letter [scan-copy 
of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
23.Bortkiewicz, S. (1930). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, February, 14, Letter [scan- 
copy of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
24. Bortkiewicz, S. (1940). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, January, 14, Letter [scan-copy 
of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
25.Bortkiewicz, S. (1942). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, October, 14, Letter [scan-copy 
of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
26. Bortkiewicz, S. (1930). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, June, 17, Letter [scan-copy of 
manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
27.Bortkiewicz, S. (1921). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, August, 18, Letter [scan-copy 
of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 4 p. [in German]. 
28.Bortkiewicz, S. (1934). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, November, 21, Letter [scan- 
copy of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
29. Bortkiewicz, S. (1946). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, October, 21, Letter [scan-copy 
of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 4 p. [in German]. 
30. Bortkiewicz, S. (1938). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, December, 22, Letter [scan- 
copy of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
31.Bortkiewicz, S. (1922). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, May, 22, Letter [scan-copy of 
manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
32. Bortkiewicz, S. (1923). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, December, 24, Letter [scan- 
copy of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
33. Bortkiewicz, S. (1923). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, June, 24, Letter [scan-copy of 
manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
34. Bortkiewicz, S. (1932). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, February, 25, Letter [scan- 
copy of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 4 p. [in German]. 
35.Bortkiewicz, S. (1925). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, February, 26, Letter [scan- 
copy of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
36.Bortkiewicz, S. (1940). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, October, 27, Letter [scan-copy 
of manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 
37.Bortkiewicz, S. (1931). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, July, 28, Letter [scan-copy of 
manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 3 p. [in German]. 
38.Bortkiewicz, S. (1937). Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, July, 28, Letter [scan-copy of 
manuscript]. Personal private archive of Wouter Kalkman. Leiden, Netherlands, 2 p. [in German]. 


ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Bun. 45 67 


ІСТОРІЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 








39.Kalkman, W and Trapman, К. (2002). Sergei Bortkiewicz (1877-1952). Considerations 
about his friendship with the Dutch pianists Hugo van Dalen and Helene Mulholland and his 
significance for piano music [Sergej Bortkiewicz (1877-1952). Beschouwingen over zijn 
vriendschap met de Nederlandse pianisten Hugo van Dalen en Helene Mulholland en zijn betekenis 
voor de pianomuziek]. Piano Bulletin. Schiedam, Netherland : EPTA, Vol. 2, P. 3-39 [in Dutch]. 

40.Kalkman, W. (n.d.). Sergei Bortkiewicz: his life and music. Available at: 
www.sergeibortkiewicz.com (accessed 11 Febr. 2019) [in English]. 

4].Muller, К. (n. d.). Complete List of Works by Sergei Bortkiewicz [Gesamtverzeichnis 
der Werke von Sergej Bortkiewicz]. Austrian National Library. Partial Estate Karl Franz Muller, 
AC14352378, 3 p. [in German]. 

42.Sergei Bortkiewicz, his Life and his Works (1939) [Serge Bortkiewicz, sein Leben und 
seine Werke]. List of D. Rahter, Leipzig; F. Kistner & C. Siegel, Leipzig; Rozsavólgyi & Co., 
Budapest-Hamburg Publishing Houses, 4 p. [in German]. 


TEMUR YAKUBOV 


Temur Yakubov, postgraduate student of the National Tchaikovsky Music Academy 
of Ukraine. 
ORCID ID: https://orcid.org/0000-0002-5316-8099 


CONCEPTS OF PERIODIZATION OF MUSIC BY SERGEI BORTKIEWICZ: 
HISTORIOGRAPHY AND NEW APPROACH 


Relevance. Despite growing interest in the music of Sergei Bortkiewicz since the beginning 
of the XXI century, a single, complex and universal system for the periodization of his work has not 
yet been developed. The systems used today are based either on biographical information (place of 
residence of the composer) — Berlin, Kharkiv, etc., or on the assessment of changes in the musical 
language in the early, middle and late periods of creative activity. At the same time, factors of age- 
related psychological changes and genre dynamics of creativity are not taken into account. 

The purpose of the research is the formation of the universal system of periodization of 
Bortkiewicz’s creativity, which will take into account the whole complex of necessary criteria. The 
methodology is based on the classification method (dividing the works of the composer according 
to the criteria defined for periodization) using analytical (research of the works of the composer on 
the subject of classification criteria), comparative (comparison of works with their subsequent 
grouping), as well as historical and source study methods (allows to specify the time, place and cir- 
cumstances of the creation of single compositions). 

Taking into account the factors of socio-cultural environment, important historical and polit- 
ical events, psychological stages of internal development and the crisis of personality, features of 
the musical language and the dynamics of genre interests, the following complex periodization of 
Bortkiewicz's work is formed: 

1. The early period, 1904-1922 (relatively simple musical speech and texture, insignificant 
genre variation): 

1.1. The first phase, 1904-1913 (complete domination of piano music, the influence of artis- 
tic Berlin). 

1.2. The second phase, 1914-1922 (expansion of genre and instrumental interests while pre- 
serving the musical thinking characteristic of the early period. The influence of the Ukrainian artis- 
tic environment of Kharkiv and Crimea). 
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2. The middle period, 1922-1942 (complication of musical language, more active appeal to 
large forms. It comes after the "midlife crisis", as well as the events of the First World War and the 
revolution in Russia, after emigration to Austria): 

2.1. The first phase, 1922-1934 (the dominance of chamber music and works for solo in- 
strument and orchestra, opera). 

2.2. The second phase, 1934-1942 (after returning from Berlin to Vienna: the peak of the ac- 
tivity of orchestral genres). 

3. Late period, 1943-1952 years (reduction of creative activity, rejection of large-scale gen- 
res, retrospective moments of creativity: auto-quotations, own poetic text in the vocal piece. It 
comes after the Second World War and under the influence of the “crisis of old аре”). 

The proposed periodization system is the basis for further research on any aspects of the 
composer’s creative heritage. 


Key words: Sergei Bortkiewicz heritage, periodization of music, music periodization crite- 
ria, dynamics of the genre interest. 


Т. А. Якубов. Концепты периодизации творчества Сергея Борткевича: историо- 
графия и новый взгляд. Актуальность. Несмотря на все возрастающий с начала ХХ] века 
интерес к музыке С. Борткевича, единая, комплексная и универсальная система периодиза- 
ции его творчества все еще не была разработана. Используемые сегодня системы основаны 
либо на биографических сведениях (по месту проживания композитора) — Берлинский, Харь- 
ковский и т. п., либо на оценке изменений музыкального языка в ранний, средний и поздний 
периоды творческой деятельности. При этом не учитываются факторы возрастных психоло- 
гических изменений и жанровая динамика творчества. 

Цель исследования — формирование универсальной системы периодизации творче- 
ства С. Борткевича, в которой будет учитываться весь комплекс необходимых критериев. 
Методология базируется на классификационном методе (разделение произведений компо- 
зитора по определенным для периодизации критериям) с привлечением аналитического (ис- 
следование произведений композитора на предмет критериев классификации), компарати- 
вистского (сравнение произведений с последующим объединением их в группы, относящие- 
ся к определенному этапу), а также исторического и источниковедческого методов (позво- 
ляют уточнить время, место и обстоятельства создания отдельных композиций). 

Учитывая факторы социокультурного окружения, важные историко-политические со- 
бытия, стадии внутреннего развития и кризиса психологии личности, особенности музы- 
кального языка и динамику жанровых интересов, формируется следующая комплексная пе- 
риодизация творчества С. Борткевича: 

1. Ранний период, 1904—1922 годы (относительно простая музыкальная речь и факту- 
ра, незначительная жанровая вариативность): 

1.1. Первый этап, 1904-1913 годы (полное доминирование фортепианной музыки, 
влияние художественной среды Берлина). 

1.2. Второй этап, 1914—1922 годы (расширение круга жанровых и инструментальных 
интересов при сохранении музыкального мышления, характерного раннему периоду. Влия- 
ние украинской художественной среды Харькова и Крыма). 

2. Средний период, 1922—1942 годы (усложнение музыкального языка, более активное 
обращение к крупным формам. Наступает после «кризиса среднего возраста», а также собы- 
тий Первой мировой войны и революции в России, после переезда в Австрию): 
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2.1. Первый этап, 1922—1934 годы (доминирование камерной музыки и произведений 
для сольного инструмента с оркестром, опера). 

2.2. Второй этап, 1934—1942 годы (после возвращения из Берлина в Вену: пик актив- 
ности оркестровых жанров). 

3. Поздний период, 1943-1952 годы (уменьшение творческой активности, отказ от 
масштабных жанров, ретроспективные моменты творчества: автоцитаты, собственный поэ- 
тический текст в вокальном номере. Наступает после Второй мировой войны и под влиянием 
«кризиса старости»). 

Предложенная система периодизация является основой для дальнейших исследований 
любых аспектов творческого наследия композитора. 


Ключевые слова: творчество Сергея Борткевича, периодизация музыки, критерии 
периодизации, жанровая динамика. 
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СОЦІОКУЛЬТУРНА ПАРАДИГМА ЛЬВІВСЬКОЇ 
КОМПОЗИТОРСЬКОЇ ШКОЛИ 


Розглянуто головні засади львівської композиторської школи, що сформувались на ос- 
нові тривалих специфічних традицій культурного розвитку краю. Визначаються головні еле- 
менти системи регіонального композиторського мислення. Їх складають: поетизація побуто- 
вої музики, тонке естетичне чуття буденності, салонних, товариських жанрів, декоратив- 
ність, як прояв естетизму; категорія елегантності як питома категорія стилю львівської ком- 
позиторської школи. Сюди ж належить перевага концертності над симфонізмом, програмно- 
сті. Питомим для львівської композиторської школи виявляється той пласт музичного мис- 
лення і відповідні до нього жанрові моделі, які таять в собі рух, енергію, стихію, дієвість, 
розкутість, а не структурованість, раціональність, самозаглибленість. Відзначається велика 
роль карпатського, особливо гуцульського фольклору у творчості майже всіх без винятку 
митців та більша, в порівнянні з іншими національними школами і Східною Україною, роль 
духовної музики, яка проте, вбирає в себе численні ознаки світських і театральних жанрів, 
нерідко мислиться 1 сприймається як концертна, особистісна, чуттєва. Простежується транс- 
формація впливів конкретних європейських центрів: Відень, Прага, Краків та інтерес до но- 
вого, відкритість на зовнішні враження, на нові віяння художнього процесу в світі, хоч 1 обе- 
режне ставлення до радикальних експериментів. Це зумовило вибіркові пріоритети стильо- 
вих напрямів 1 тенденцій: в минулому яскравий прояв у львівському мистецтві і архітектурі 
стилю бароко - але скромні досягнення класицизму, в новіший час цікаві прояви романтиз- 
му, згодом символізму, модерну (сецесії) - але в загальному уникання експресіонізму і урба- 
нізму, в сучасності багатоманітність і своєрідна трансформація тенденції постмодерну - але 
доволі скромно представлений авангард. 


Ключові слова: львівська композиторська школа, карпатський фольклор, парадигма 
композиторської творчості, поетизація побутової музики, естетизм. 


Постановка проблеми в загальному вигляді. Зараз доволі багато диску- 
тується проблема регіональної обумовленості всіх сторін сучасного буття: економіки, 
політики, побутової звичаєвості, виховання, кухні, моди, і, звичайно ж, насамперед 
культури. У ієрархії «глобальне - національне - локальне» у все агресивніше насту- 
паючу епоху глобалізму більше акцентується перша ланка, і може видатися, що 
регіональні відмінності поступово повинні відмирати як атавізм колишнього етапу 
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цивілізації. Та проте для кожної країни світу, в тому числі і для України, суттєвою є 
не лише адаптація універсальних трендів і активна інтеграція в глобалізований 
простір, але й збереження власної системи цінностей, традицій, які мають як загаль- 
нонаціональний, так і регіональний, локальний вимір. Як зазначає О. Яковлєв, 
«...синергія української культури розкривається з урахуванням діалектики perio- 
нальних хронотопів і загальних закономірностей виникнення, розвитку, трансфор- 
мації окремих етнонаціональних спільнот, регіонів та їх полілогічним об'єднанням у 
цілісний культурний континуум України- національний образ соборної України у гло- 
балізованому світі початку XXI століття»". 
У з'ясуванні взаємодії глобальних - національних - регіональних компонентів 
у духовному бутті народу музика становить вельми показовий об'єкт наукових ро- 
зважань. «Дослідження музичного мистецтва в регіональному аспекті утворили один 
із пріоритетних напрямів українського музикознавства, що є проявом поглибленого 
вивчення національної музичної культури на сучасному етапі. Розкриття музичного 
процесу в селищах, середніх і малих містах України |своєрідних соціо-локусах 
(В. Кузик)|, що в попередні десятиліття був проаналізований недостатньо, вкрай по- 
трібно для відродження національних музичних надбань, а отже, подолання типової 
для радянської музичної історіографії фрагментарності в розкритті історії українсь- 
кої музики, її відтворення в багатоманітності й водночас цілісності. Це важлива 
складова об'єктивної репрезентації вітчизняних музично-художніх здобутків у євро- 
пейському культурному cBiri»?. 
Аналіз останніх досліджень і публікацій. Проблематика глокалізації, як 
і висвітлення особливостей регіональної культури західноукраїнських земель, не раз 
опинялось у фокусі зацікавлень дослідників. Так, питання глокалізації піднімається 
в працях Е. Пдденса*, Р. Робертсона", М. Слодової- Хелпи? та інших. Музична культу- 
ра с регіону висвітлювалась в працях I. Антонюк? id IO. Булки’, 
M. Бурбана", A. Випих-Гавронсько? (Anna Wypych-Gawroriska), Я. Горака!?, B. Дутчак), 
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В інтенції виявити своєрідне начало львівської композиторської школи як 
конкретного вияву означеної глокалізації 1 полягає мета поданої статті. Згадана 
школа є не умовним, суто географічним поняттям, це оригінальний достатньо ціліс- 
ний художньо-світоглядний феномен, справді позначений рядом особливих прик- 
мет, які сформувались в нашому краї протягом багатьох сторіч, у стислому зв'язку з 
тими історичними, соціальними, духовними імпульсами, які обумовлені своєрідніс- 
тю геополітичного положення Галичини і Львова як центру краю. 

Виклад основного матеріалу дослідження. Попри настирливо постульо- 
вану глобалізацію у всіх сферах сучасної екзистенції, закорінені у ментальних архе- 
типах символи і уявлення не зникають із колективної свідомості у глибини історич- 
ної пам'яті. Навпаки, що більше говорять про стирання меж між народами і конти- 
нентами, то більший інтерес викликають прояви неповторності мистецтва, звичаїв, 
кухні, моди, виховання, всього, що свідчить про неповторність особистості у її гене- 
тичній спадковості, єдності з традиціями тієї землі, де вона народилась і виховалась. 
«Фаст-фуди» і магазини з готовим одягом, розтиражованим у мільйон однаковісінь- 
ких штук, можливо, і є невід'ємною ознакою реальності, але ознакою, яка ні в кого 
не викликає особливого захвату. Тим більше антиглобалістські настрої торкаються 
культури. 

У західній культурології останньо виникло цікаве і достатньо обгрунтоване в 
руслі усіх зазначених процесів поняття «глокалізації», яке включає в себе синтез 
глобального і локального мислення, що своєрідно перевтілюється у формах ми- 
стецтва і культурного життя. Вперше цей термін сформулював у своїх працях почат- 
ку 90-х років американський соціолог Рональд Робертсон (Roland Robertson), який 
визначив глокалізацію як адаптацію глобальної діяльності до локальних умов. Він 
окреслив цей процес стислим афоризмом: «думай глобально, дій локально»!. Згодом 
запропонований Робертсоном термін отримав докладне «розшифрування» і точніше 
окреслення сфер його застосування: «Глокалізація, яка становить поєднання слів 
глобалізація і локалізація, виражає нерозривність зв'язків між явищами, які висту- 
пають на світовому, регіональному і локальному рівні. Вона відображає поєднання 
того, що локальне і глобальне, не лише на різних рівнях, але й в різних площинах, 
м.ін. в господарській, суспільній, культурній, екологічній, культурній чи просто- 
ровій»?, Хоча обидва поняття нерідко трактуються як опозиційні, відомий британсь- 
кий соціолог Ентоні Гідденс (Anthony Giddens) знаходить діалектичне розв'язання 
опозиції «глобальне - локальне», вважаючи, що: «...глобалізація здійснює певну ін- 
вазію в локальність, але не веде до знищення локальних контекстів; навпаки, нові 
форми локальної культурної ідентичності і автоекспресії нерозривно пов'язані з 
процесами глобалізації»?. Не вдаючись детально у аналіз цієї категорії, зазначу JIH- 
ше, що саме систему істотних характеристик, які дозволяють визначити і вирізнити 
з-поміж усіх інших українських регіональних шкіл саме львівську, формував весь 
дуже багатий, розмаїтий і плідний в сенсі еволюції духовної культури контекст істо- 
ричного розвитку і особливостей соціальної структури. Вона, в свою чергу, була по- 
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роджена геополітичним становищем міста і краю, тими потрясіннями і еволюційни- 
ми змінами, економічними і політичними домінантами, які неодмінно впливають на 
мистецьку панораму у всіх li проявах, тим більше, якщо йдеться про культуру музич- 
ну, надзвичайно тонко, у власних образах і символах трансформуючи важливіші за- 
сади зовнішніх процесів у суспільстві. 

Відтак музична культура Галичини - краю, який знаходиться на шляху між 
Сходом і Заходом - віками адаптувала розмаїті тенденції, які йшли з обох сторін, та 
при тім пропускала їх крізь власне сито. До початку двадцятого сторіччя, коли тут 
формується особливо потужна композиторська школа - як українська, так і польсь- 
ка, ці ознаки регіональної самобутності кристалізуються в ній остаточно. Власне ка- 
жучи, тільки на цьому етапі і можна говорити про повноцінну художню школу - 
оскільки, не в образу Борису Кудрику, що запропонував термін «перемишльська 
школа», дозволю собі з ним до кінця не погодитись. Творчість Михайла Вербицького 
й Івана Лаврівського, що їх Б. Кудрик пропонує об'єднати y «перемишльську IIKO- 
лу»!, ще нев повній мірі включала в себе всі ознаки повноцінної структури подібної 
школи. Швидше погоджусь із визначенням Зиновія Лиська, котрий назвав їх «піо- 
нерами»»?. Вони, власне, створили всі основні передумови для формування школи, à 
про неї по-справжньому можна говорити вже тоді, коли вибудуються всі ієрархічні 
щаблі тієї достатньо складної самоорганізованої і самоорганізуючої системи, якою є 
художня школа. 

Саме поняття «регіональної школи» використовується в музикознавстві до- 
статньо широко, хоча нерідко його застосування спирається на глибоко закорінені в 
історичній свідомості категорії і не осмислюється як щось специфічне, що потребує 
додаткового пояснення. Ми говоримо: «віденська класична школа», «угрупування 
"Шестірки"» (паризька школа), «Могучая кучка» (петербурзька школа), звертаючись 
до української музики, згадуємо вищеназвану «перемишльську школу» 1 т. д., не за- 
мислюючись над тим, що практично кожна 3 цих шкіл, незалежно від того, яку роль 
вона відіграла у світовому мистецтві, універсальну, чи вагому більше для культури 
своєї нації, розвивається за певними спільними законами, зароджується на основі 
певних історичних, загальнонаціональних, соціальних і специфічних для даного 
регіону передумов, у зв'язку з комплексом певних цінностей, потреб і запитів, завдя- 
ки яким може виникнути лише в тому місці 1 в той час. В основі єдності школи 1 самої 
потреби її утворення лежить насамперед спільна соціально-естетична мета, заради 
якої відбувається це об'єднання. Її діяльність стимулюється вирішенням окресленого 
кола надзавдань, які породжені всією духовною атмосферою того середовища, в 
котрому і для котрого діє означена художня школа. 

Це спостереження цілком слушне також і для львівської композиторської 
школи, а основні її характеристики ескізно підтверджуватимуться в статті на при- 
кладах музики ХХ століття, причому як першої, так і другої половини. Навіть зміна 
ідеології, піввікове панування тоталітарного режиму з його жорсткими рамками доз- 
воленого - недозволеного, не зуміло переламати естетичної сутності цієї школи. В 
тому, зрештою, і полягає сутність «школи» в мистецтві, що вона, безперечно, реагує на 
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соціальні чинники і зміни ідеологічних орієнтирів, але робить це далеко не завжди так, як до 
того змушують чи пробують скерувати митців у високих владних кабінетах. 

Отже, визначаючи неповторні прикмети львівської композиторської школи 
ХХ століття, обгрунтую їх в широкому контексті атмосфери Галичини і духовних по- 
треб та запитів краю. 

Поетизація побутової музики, тематично і образно глибше художньо- 
естетичне наповнення жанрів, які первинно призначались для прикладного викори- 
стання в салонах, світських розвагах чи щоденному побуті. 

Цю ознаку можна б в цілому віднести до постулатів романтичної естетики, 
оскільки вже стало музикознавчим трюїзмом згадувати про роль вальсу, маршовості, 
різного типу побутово-салонної формульності в творчості практично всіх визначних 
композиторів того стилю – від Ф. Шопена та Ф. Мендельсона до Й. Брамса 1 
А. Брукнера. Проте у галицькій музичній культурі вона набула дещо інших смисло- 
вих обертонів 1 утрималась значно довше і послідовніше – аж до сьогодення. Тут 
важливо, у порівнянні з іншими романтиками, пам'ятати по-перше, про більшу ін- 
тенсивність подібних формул у регіональній школі, її здатність до мімікрії як у всіх 
жанрах (духовному, оперному, камерному i т. д.), так 1 в творчості навіть найбільш 
поважних композиторів різних національних шкіл; по-друге, така широка палітра 
використання пісенних формул зумовила не менш широкий спектр жанрових різно- 
видів самої популярної пісні. Починаючи від старогалицької елегії, попри батярські 
пісні міжвоєнного десятиріччя, аж до останніх років, популярна пісня тут відігравала 
достатньо важливу роль в художньому обличчі краю. Нагадаймо, що і національний 
гімн «Ще не вмерла Україна» був спочатку написаний Вербицьким як пісня у супро- 
воді гітари. Тож популярна музика в Галичині ніколи не була субкультурою, а вона 
завжди була частиною, хай і скромнішою, високої культури. Весь численний пласт 
протягом півтора сторіччя- а серед авторів вартують згадки М. Вербицький, 
В. Marok, Я. Барнич, А. Кос-Анатольський, Є. Козак, М. Скорик, В. Івасюк, 
Б. Ян1вський, В. Камінський - свідчить про цей висновок. 

Неважко пояснити, чим зумовлений такий пріоритет у львівській компози- 
торській школі. Адже протягом віків у Львові плекалось дуже інтенсивне товариське 
життя, причому у всіх верствах населення. Від бургомістра міста, поважних радників, 
професорів, лікарів - до найбідніших мешканців, які жили за рахунок випадкових 
заробітків, всі приходили на різні розважальні акції, охоче слухали музику на 
відкритих майданчиках парків і бульварів. Спектр видатних львівських музикантів, 
які брали участь у популярно-музичних акціях і концертах, розрахованих на най- 
ширше коло публіки, надзвичайно широке: від Юзефа Ельснера 1 Кароля Ліпінсько- 
го на зламі XVIII-XIX століття - до Кароля Мікулі, Соломії Крушельницької, Олек- 
сандра Мишуги і ще далі, до видатних композиторів і виконавців другої половини 
ХХ століття, таких як Мирослав Скорик чи Степан Турчак. Популярна музика дуже 
часто мала соціально-політичний зміст і була важливою формою вільнодумства, що 
споріднювало її з паризькими шансон. 

Заради справедливості зазначу, що ця риса мала і негативні сторони: певний 
консерватизм смаків і повільне сприйняття новацій, особливо радикальних. Цим, до 
речі, пояснюється і певний спад активного пошуку інновацій композиторської тех- 
ніки у львівський період В. Барвінського, М. Колесси, та й С. Людкевича - порівняно 
до празького та віденського. 

На це нарікав і відомий критик Домет (В. Садовський): «Що за своїх руских 
композиторів сягати уважалося злочином супротив вузкоглядного партикуляризму, 
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чи патрийотизму! Наші Бояни! зійшли на се, що мало що знають поза композиції 
свого льокального композитора - дірігента, хіба з нагоди більшого якого концерту 
відроблять мов за панщину яку там більшу композицію по при конечних вязанках з 
народних пісень. Щоби вони зазнакомили свою публику з модерністичними (в да- 
ному контексті - сучасними: Л. К.) творами чужої: німецкої, шведскої, росийскої або 
францускої музики, на те нема охоти, ні підготовлення, ні витривалости!»?. 

Популярність т. зв. «василіянських пісень», такого ж породження зайвої по- 
пуляризації духовної музики, дуже різко критикує Б. Кудрик у згаданій праці. Однак 
вони перетривали десятиліття і все одно повернулись у практику церковного співу, 
особливо в сільських церквах, де немає добре підготованих регентів. 

Та у видатних композиторів трансформація побутово-пісенних і танцювальних 
джерел є додатковою «родзинкою» і часто приводить до вельми цікавих і перекон- 
ливих мистецьких результатів. 

Декоративність, схильність до дуже продуманого прикрашання музичної ма- 
терії, як ще один прояв естетизму. Категорія елегантності як питома категорія стилю 
львівської композиторської школи. 

Ця ознака почасти продовжує зазначену вище. Потреба в зовнішній ошатності 
як вияву певної соціальної позиції, добробуту, обізнаності з новими віяннями моди, 
увага до милих дрібничок щоденного життя - теж невід'ємна риса Львова. Культура 
кав'ярень, салонів, артистичних зібрань, зрештою, будь-якого публічного місця по- 
части переймалась з метрополії - законодавця мод Відня, але, як видається, була 
притаманна нашому місту і іншим містам краю ще задовго до 1772 p., коли почи- 
нається доба австрійського панування. Все це формує певний тип музичного мис- 
лення: потреба в прецизійності, відточеності деталей, вишуканість виразу, часте 
звернення до мініатюр, чи у вокальній, чи в інструментальній музиці, а навіть у хо- 
ровій та театральній творчості, помітне і в премилих гітарних п'єсах Вербицького, і у 
фортепіанних «Вітрогонах» Остапа Нижанківського, 1 у численних фортепіанних 
мініатюрах його сина Нестора, і в опері «Купало» А. Вахнянина, і в солоспівах 
Д. Січинського - і в сучасних камерних мініатюрах, таких як «Листок з альбому» 
М. Скорика. Зрештою, серйозніші, глибші філософські задуми також вдягаються у 
дуже елегантні шати: філігранність «Пісні пісень» В. Барвінського, пишність факту- 
ри Скрипкового концерту Людкевича, дотепність прелюдій і фуг М. Скорика, вірту- 
озна витонченість Другого скрипкового концерту В. Камінського чи екстравагант- 
ність «Дон Жуана з Коломиї» О. Козаренка - лише побіжні приклади наведеної тези. 

Звідси випливає і наступна ознака: перевага певних жанрів і уникання інших: 
концертність - а не симфонізм, програмність - а не перевага «чистих» інструмен- 
тальних жанрів. Бажаним, питомим для львівської композиторської школи вияв- 
ляється той пласт музичного мислення і відповідні до нього жанрові моделі, які та- 
ять в собі рух, енергію, стихію, дієвість, розкутість, а не структурованість, раціональ- 
ність, самозаглибленість. 

Ця ознака є доволі самоочевидною і встановлюється простим статистичним 
підрахунком: в українській галицькій композиторській школі маємо лише десять 
циклічних симфоній класичного типу (одна у С. Людкевича, дві у М. Колесси та сім у 
Р. Сімовича - не беру тут до уваги симфоній С. Лукіянович-Туркевич, які писались 


! Мається на увазі діяльність хорових товариств «Боян», в першу чергу, мабуть, провінційних. 
2 Домет (Садовський В.). Йосиф Кишакевич. Біографічний начерк // Альманах музичний; 
літературна часть першого ілюстрованого календаря музичного на рік 1904. Львів, 1904. С. 58. 
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поза межами України і в Україні поки що ніколи не звучали), так само не надто бага- 
то чистих інструментальних сонат (приблизно коло десяти). В порівнянні з концер- 
тами, сюїтами, одночастинними увертюрами і програмними поемами, частка таких 
жанрів складає не більше десяти відсотків. В польській композиторській школі со- 
натно-симфонічних циклів трохи більше, насамперед за рахунок чотирьох симфоній 
Ю. Коффлера та двох А. Солтиса, проте вказана тенденція (перевага концертності і 
сюїтності над сонатно-симфонічним циклом) помітна і в ній. 

Показовою в тому сенсі є еволюція стилю Людкевича: однією з найяскравіших 
кульмінацій його творчості, що належить до раннього періоду, стала, безперечно, 
кантата-симфонія «Кавказ», хоча він все-таки був не в силі відмовитись від ключової 
ролі Слова у цьому творі. Однак продовжив композитор цю лінію монументально- 
масштабного втілення універсальних ідей вже традиційними кантатами «Заповіт» і 
«Наймит». В оркестровій же музиці найповніше проявився талант С. Людкевича у 
одинадцяти симфонічних поемах. Та й М. Колесса більше всього розкрився все-таки 
у обробках пісень, солоспівах, хорах та фортепіанних творах, написавши, зрештою, 
для свого улюбленого інструменту Сонатину - не сонату. 

Можна знайти кілька соціокультурних пояснень цьому явищу. Перше - фун- 
даментальна роль вокально-хорової музики протягом багатьох сторіч, що обумовило 
потребу в більшій конкретизації музичного змісту, навіть в інструментальних жан- 
рах. Але на Східній Україні аналогічна традиція не стала на заваді у вельми інтен- 
сивному процесі симфонічної творчості (Л. Ревуцький, Б. Лятошинський, потім 
В. Сильвестров, JI. Колодуб, I. Карабиць, Є. Станкович, IO. Іщенко i т.д.). 

Тому напрошується друге пояснення - регіонально-ментальне: не схильність 
галицької інтелігенції до тривалих філософських рефлексій, метафізичної раціо- 
нальності, потреби в самозаглибленні, швидше їй притаманне певне епікурейство, 
певна, в позитивному сенсі, всеїдність інтересів, потреба в активних зовнішніх кон- 
тактах, вітальність життєвої позиції, для якої дієвість концертного змагання між 
солістом і оркестром, яскрава картинна образність мислення, відверта емоційність є 
безумовно органічнішою. 

Можна висунути третє пояснення, суто практичне і пов'язане із обставинами 
побутування музичної культури в краї: у Львові досить довго не було власного сим- 
фонічного оркестру, хоча філармонію і відкрили на початку сторіччя. В міжвоєнне 
двадцятиріччя з оркестром постійно виникали проблеми, а потім - теж з практич- 
них міркувань - писати камерну музику було більш зручно: таким чином складалось 
більше можливостей її виконання поза межами міста, репрезентації на фестивалях, 
пленумах тощо. Але ця причина все-таки видається маргінальною. 

Велика роль карпатського, в тому контексті особливо - гуцульського фолькло- 
ру у творчості майже всіх без винятку митців. 

Більшою чи меншою мірою, але кожен з тих, хто брався писати музику в Га- 
личині, не міг пройти повз стихію карпатського фольклору - навіть К. Ліпінський чи 
пізніше, Ю. Коффлер, не кажучи вже про українських митців. Очевидно, найбільш 
безпосередньою причиною такого феномену є дивовижна стихійна сила і енергетика 
музичної спадщини цього гірського етносу. 

З одного боку, карпатський фольклор наділений дуже яскравими ритмічними 
імпульсами, виразною ладоінтонаційною природою, легко пізнаваною і надзвичай- 
но ефектною, має сильний «заражаючий» вплив на найширші кола публіки, неза- 
лежно від її віку, смаків, мистецьких уподобань і виховання. 
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З іншого боку, варто пам'ятати, що карпатські ритмоінтонаційні формули - це 
відкрита система, яка не суперечить жодному із провідних стильових напрямків чи 
жанрових моделей: вона природно модифікується і в рамках романтичної стилістики 
(М. Вербицький, К. Ліпінський), 1 в  імпресіоністично-символістичних візіях 
(В. Барвінський, Н.Нижанківський), і в жорстких конструкціях неофольклоризму 
(М. Колесса), і в постмодерні (М. Скорик, В. Камінський, О. Козаренко), а разом з тим - ів 
популярній пісні (А. Кос-Анатольський, Є. Козак, Б. Янівський, В. Івасюк), i B духовній музиці 
(василіанські пісні), 1 в опері («Довбуш» С. Людкевича, «Купало» А. Вахнянина). 

Як конкретний приклад, хотілося б навести надзвичайно вишуканий синтез 
карпатського фольклору і джазового первня в «Карпатському концерті» Мирослава 
Скорика: ці два позірно протилежні фольклорні системи цілком органічно перетіка- 
ють і взаємодіють між собою. 

Більша в порівнянні з іншими національними школами і Східною Україною 
роль духовної, сакральної музики, яка проте, вбирає в себе численні ознаки світсь- 
ких, а також театральних жанрів, нерідко мислиться і сприймається як концертна, 
особистісна, чуттєва. 

Te, що в українському середовищі Галичини тривалий час були тільки «chlop i 
рор» - факт відомий, але зовсім не однозначно негативний. Він обумовив особливу 
роль духовної музики і її дещо іншу природу, ніж в інших європейських країнах, а 
навіть у порівнянні зі східноукраїнськими традиціями. Тут варто нагадати, що греко- 
католицький духівник аж до Першої світової війни не обмежувався своїми душпа- 
стирськими обов'язками: це був учитель, просвітник, організатор суспільного життя, 
дуже часто - поет, автор підручників, вчений, лікар, економіст, юрист, композитор, 
співак і актор. Відповідно, духовна музика, яку вони творили, не могла не увібрати в 
себе різні світські іпостасі їх життєвого досвіду: адже це священики писали перші 
симфонії, солоспіви, кантати і оперети (співогри). Тож духовна музика відобразила 
ту об'єктивну позицію, яку вона Volens nolens займала в західноукраїнському соціумі: 
для багатьох співвітчизників це були ворота у велику культуру, часто єдина мож- 
ливість (вперше) прилучитись до мистецьких надбань. Тому, як її автори вимушені 
були поєднувати «небесне і земне» у своїй діяльності, так і їх духовна музика 
віддзеркалювала, образно висловлюючись, не лише атмосферу в храмі, але й той 
звуковий світ, який вирував поза храмом. Не втрачаючи своєї піднесеності, 
літургійна спадщина М. Вербицького, І. Лаврівського, В. Матюка, О. Кишакевича 
інших, все-таки містила поруч з суто сакральною основою і помітні риси концерт- 
ності, фольклорні елементи та навіть деякі театральні прийоми. 

Ця традиція відродилась і в останні десятиріччя: духовні твори М. Скорика, 
В. Камінського, О. Козаренка, Б. Фроляк, В. Павенського, М. Шведа, Б. Сегіна та ба- 
гатьох інших - на іншому витку історичної спіралі співвідносять досягнення сучас- 
ного художнього процесу і історичну традицію церковної музики: підтвердженням 
наведеної тези є ряд творів названих митців: Духовний концерт-реквієм М. Скорика, 
Акафіст В. Камінського, Кафолічна Літургія О. Козаренка, симфонія-реквієм «Пра- 
ведная душе» Б. Фроляк, «Pater noster» для мішаного хору, труби, органу та струнних 
М. Шведа 1 багато інших. 

Вплив конкретних європейських центрів: Відень, Прага, Краків. Трансфор- 
мація цих впливів. Інтерес до нового, відкритість на зовнішні враження, на нові віяння ху- 
дожнього процесу в світі, але при тім дуже обережне ставлення до експерименту. 

За словами О. Забужко «подібно як у духовному онтогенезі людині для свідо- 


сс 22 


мості свого "я" й відчуття власної тожсамості потрібно емоційно й когнітивно пере- 
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жити "інакшість" інших, так і в духовному філогенезі нація як суб'єкт культури му- 
сить для ствердження своєї "самості" освоїти й зняти... по змозі ширше число іно- 
культурних впливів»". 

Але в пошуку інокультурних впливів галичани вибирають не будь-які довільні 
міста, а чітко орієнтуються на декілька з них. Найчастіше вони їдуть у Відень, Прагу, 
Краків. Ці міста здебільшого ставали для галичан вікнами в Європу - серед усіх ху- 
дожників, літераторів, музикантів, що здобували професійну освіту за кордоном чи 
не 90% навчались саме у Відні, Празі, Кракові. Дехто - передусім художники — 
вчаться ще в Парижі, серед музикантів до французької столиці доїхали лише Олек- 
сандр Мишуга та Мечислав Солтис, ще дехто обрав Берлін чи Ляйпціг, Варшаву чи 
Мілан, але це швидше винятки, ніж правила. 

Варто застановитись: чому саме ці міста? Найпростіше пояснити популярність 
Кракова: це була рідна Галичина, дуже багато що споріднювало наші міста у звича- 
ях, традиціях, часто свою роль відігравали міркування економічного порядку, а 
рівень знань, які давав Ягеллонський університет чи Академія красних мистецтв, був 
надзвичайно високим. 

Можна зрозуміти вибір Відня - це була метрополія. Навчання там вже само 
собою являло певний привід до вищої самооцінки і служило синонімом «поступо- 
вості»?, «професіоналізму», «модерності», і всього того, що давало змогу абсольвен- 
там? столичних навчальних закладів почуватись в рідній провінції достатньо певно. 
Крім того, вони справді мали змогу познайомитись там з усім, що найновіше, най- 
прогресивніше і найцікавіше в сучасній палітрі мистецьких вражень. Чи все галицькі 
музиканти хотіли переймати - це інше питання. 

На перший погляд, важче зрозуміти надзвичайну популярність Праги як осе- 
редку навчання музикантів у першій третині ХХ століття. Але на це теж є свої пояс- 
нення. Перше з них суто практичне - бо саме в Празі було найбільше українських 
осередків навчання і найбільша на той час українська діаспора; Український Вільний 
Університет з ректором Олександром Колессою, Український педагогічний інститут 
ім. Драгоманова, який проводить широку просвітницьку діяльність, Українська 
студія пластичного мистецтва та ін. Це ж стосується і науковців, адже після Першої 
світової війни там працювали Іван Пулюй, Іван Горбачевський та інші. 

Від початку сторіччя львівські музиканти українського походження також до- 
волі часто завершували свою освіту в Празі. Це були композитори, музикознавці, 
виконавці, які повертались і утверджували професійну музичну культуру в Галичині. 
«Першим серед випускників Празької консерваторії був Василь Барвінський, 
пізніше - Микола Колесса, Нестор Нижанківський, Роман Сімович, Стефанія Турке- 
вич-Лукіянович, Зиновій Лисько, Роман Савицький. Василь Барвінський, постійно 
перебуваючи у Празі у 1907-1915 рр., отримав диплом педагога фортепіано у 
Празькій консерваторії а також відвідував лекції відомих чеських музикознавців 
Зденека Неєдлого та Отакара Гостінського у Празькому Карловому Університеті. Ва- 
силь Барвінський закінчив також Вищу Школу Майстерності у Вітезслава Новака - 
учня Антоніна Дворжака, одного з найкращих педагогів композиції. По слідах, а 
іноді і за рекомендацією Барвінського ті самі студії завершували Микола Колесса, 





"Забужко О. Філософія української ідеї та європейський контекст. Франківський період. 
Вид. 2. Київ : вид-во Факт, 2009. С. 14. 

2 Так в старогалицькому діалекті називали «прогресивність». 

3 Випускникам. 


40 ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2019. Вип. 45 


ІСТОРІЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 








Нестор Нижанківський (1928 р.), Роман Сімович (у 1934 році з фортепіано, у 1933 
році з композиції, у 1936 - Вищу Школу Майстерності), Євген Цегельський, Зиновій 
Лисько та інші» !. 

Але було для такої популярності Праги і ідеологічне пояснення - Прага мала 
на той час дуже сильну ідеологію слов'янства (адже філософія слов'янофілів утворе- 
на була саме чеськими вченими Шафариком і Ганкою), і могла служити прикладом, 
як слов'яни після років іноземного панування можуть будувати власну національну 
державу, культуру, освіту, розвивати мову. На це звертають увагу всі, хто там нав- 
чається і часто сприймають ситуацію в тогочасній Чехії як позитивний приклад ро- 
звитку національної культури в молодій державі. 

Крім того, вплив і наука Вітезслава Новака, яку пройшли майже всі провідні 
представники того періоду у львівській композиторській школі, дала Їм змогу по- 
новому, відповідно до духу свого часу втілити фольклорні основи в професійній му- 
зиці. Як ніхто інший, він навчив своїх учнів вписувати власні народнопісенні первні 
в модерний європейський контекст. 

Однак, навчання в цих центрах цілком не відірвало представників львівської 
композиторської школи від рідного грунту. Навпаки - і знову тут варто підкреслити 
цитату Забужко - лише у пізнанні і порівнянні мистецьких надбань цих міст, близь- 
ких галичанам за духом, вони осягнули своєрідність власної традиції. 

Вибіркові пріоритети стильових напрямів і тенденцій: в минулому яскравий 
прояв у львівському мистецтві і архітектурі стилю бароко - але скромні досягнення 
класицизму, в новіший час цікаві прояви романтизму, згодом символізму, модерну 
(сецесії) - але в загальному уникання експресіонізму і урбанізму, в сучасності бага- 
томанітність і своєрідна трансформація тенденції постмодерну - але доволі скромно 
представлений авангард. 

Ця ознака теж видається цілком логічною консеквенцією всіх попередніх. При 
усім захопленні новими напрямами і досягненнями світової культури, чутливості до 
віянь часу, галицькі композитори мали власний погляд на доцільність і природність 
нових естетико-стильових засад, обирали їх для себе згідно власних уявлень про 
сутність мистецтва. Така власна творча гідність, незалежність артистичної свідо- 
мості, небажання сліпо коритись мистецькій моді, що, зрештою, означає справжню 
свободу художника, - завжди була притаманна галицькій культурі. Таке ставлення 
до ультрановаторських мистецьких пошуків, не позбавлене долі здорової іронії 1 
скептицизму, проступає у статтях, висловах і листах багатьох композиторів: «Різні 
суперечні гасла висуваються раз у раз пропагаторами "новітньої" музики та, 
наробивши на момент шуму, пропадають. Атоналізм Шенберга, політоналізм ім- 
пресіоністів, лінеарна поліфонія, чвертьтонна система Бузоні і Габи, екзотичний 
варваризм джаз-банди - а те все славилося в новітній музиці як ревеляція, відрод- 
ження музичної культури, кілька літ пізніше банкрутувало до крихти, сьогодні го- 
ниться і виклинається з Німеччини, що була головною вітчизною цих гасел, тому 1 
нинішня Європа нараз не може дати молодому українському музикантові тривких, 
змістовних і здорових догм музичної культури і естетики, так потрібних йому для 
пропаганди музичних ідеалів у свого народу» - в цьому спостереженні Станіслава 
Людкевича із статті «Проблема сучасної музичної культури в Західній Україні» за 


! Кияновська Л. Микола Колесса: композитор, диригент, педагог, діяч національної культури 
URL : http://www.npu.edu.ua/!e-book/book/html/D/im_kiov_kolessa_tom1/Elektronpidr.pdf (дата звернен- 
Ha: 19.10.2019) 
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1934 рік проступає не стільки запеклість консерватора, нездатного опанувати тех- 
нічні новації, скільки твереза недовіра до тих, у кого художній пошук ідентифікуєть- 
ся з чистим раціональним експериментом". 

Дуже барвисто описує свої враження від «Місячного П'єрро» Шенберга у 
Празі і Василь Барвінський: «В німецкій Kammermusik виконано Schonberga ,,Pierrot 
lunaire“ мельодрам. - Публика поділила ся на два табори - був скандал небувалий, 
одні свистали etc. другі дусили ся зі сьміху, треті били браво etc. Schonberg є той му- 
зичний анархіст. Steuermann учить ся y него в Берліні композициї і грав ту форте- 
пяновий парт. Я утішив ся дуже що міг з ним говорити». 

Подібні думки після вистави «Воццека» Берга і студій додекафонії висловлю- 
вав 1 Микола Колесса: «Пам'ятаю, як у 1929 чи 1930 р. у Празі поставили оперу “Воц- 
цек" Альбана Берга, то публіка її обурено освистала - провал повний, хоч перед тим 
рекламували цей твір, як останнє слово в музичному мистецтві, і на виставі яблуку 
не було де впасти. Між іншим, на цій виставі був присутній і Станіслав Людкевич, 
який тоді якраз приїхав до Праги і перебував там місяць. За кілька днів по прем'єрі 
зустрів я його на вулиці, а він сміється і питає: "Ну як, гідно поцінувала празька 
публіка модерний шедевр?”...більше імпонували мені не такі експериментальні aB- 
тори, як представники "нововіденської" школи, тобто, Арнольд Шенберг, Альбан 
Берг чи Антон Веберн - хоч, як вже говорив, аналізувати і вивчати їх роботу було 
завжди цікаво! - а поміркованіші, ближчі до традиції. Навіть серед сучасних опер 
значно природніше сприймалась вистава "Джоні награє" Ернста Кшенека та особли- 
во "Катя Кабанова" чеха Леоша Яначека. В цих творах теж помітний був дух часу, бу- 
ло багато цікавих нових знахідок, однак, вони і не ігнорували цілком традиції»?. 

І на останок, вже зовсім сучасні рефлексії Мирослава Скорика, які торкаються 
його опери «Мойсей» i тієї традиційної системи виразових засобів, яку він в ній за- 
стосував, незважаючи на всі закиди: «В цій опері я втілив власне розуміння “сучас- 
ности в музиці — He в тому сенсі, в якому розуміють його деякі колеги, тобто у звер- 
ненні до рафіновано-авангардових прийомів виразу (вони вже перебриніли декілька 
десятиріч тому), а у відповідності до реального звукового світу, в якому ми живемо. 
Новоромантичне, сповнене прагнення до краси і чутливості, мистецтво щораз біль- 
ше завойовує позиції, саме в ньому я вбачаю сучасність і майбутнє - не лише для 
професіоналів-музикантів, а насамперед для тих, хто прагне любити музику» *. 

У висловлюваннях митців різних поколінь і світоглядів все-таки виразно про- 
ступає одна спільна риса: ставлення до музики як до гармонійно-прекрасного відоб- 
раження світу, відкритість на широку публіку, а не тільки на тоненьку верству 
поціновувачів, певний скептицизм щодо мистецтва, яка прагне тільки прогресу, 
тільки епатажу і жорсткого експерименту. 

Висновки. Підсумовуючи ескізний огляд основних принципів львівської 
композиторської школи, ще раз варто наголосити її цілковитій вписаності у духов- 
ний інтер'єр краю, органічності у тих традиціях, які плекались тут протягом сторіч, з 


' Людкевич С. Проблема сучасної музичної культури в Західній Україні // С. Людкевич: Дос- 
лідження, рецензії, статі, виступи. Т. П. Ред.-упорядник 3. Штундер. Львів : Дивосвіт, 2000. С. 392. 

? Кияновська Л. Листи Василя Барвінського з Праги до родичів у Львові // Вісник Львівського 
університету Серія Мистецтвознавство. Львів : вид-во ЛНУ, 2008. Вип. 8. C. 216. 

3 Цит. за : Кияновська Л. Син сторіччя Микола Колесса. Львів : вид-во НТШ, 2003. С. 112-113. 

^ Див. Мельник JL, Кияновська Л. Притча про «Мойсея» // журнал «ПіК», 3-9 липня, 2001. 
С. 52. 
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усіма їх плюсами і мінусами, колоритності і барвистості відображення духовної аури 
Галичини. Процеси глокалізації, які виявляються у природній адаптації світових 
тенденцій на власному питомому духовному грунті, як виявляється, мають дуже дав- 
ню історію і були притаманними не лише добі постмодерну. Потреба у пізнанні но- 
вих горизонтів мистецького поступу, але не сліпе слідування йому, а переосмислення 
у опорі на національний архетип образу світу, до того ж - на своєрідні художні «мар- 
кери», що виділяють малу Батьківщину, виявляється в кінцевому результаті вельми 
тривкою традицією, яка єдина може забезпечити повноцінну комунікацію митця i 
тих, до кого він звертається. 


Стаття надійшла до редакції 21.10.2019 року. 
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SOCIO-CULTURAL PARADIGM OF LVIV COMPOSER SCHOOL 


The main principles of the Lviv Composer School, which were formed on the basis of long 
specific traditions of cultural development of the region, are considered. 

The main elements of the system of regional composer's thinking are determined. They are: 
the poetization of domestic music, the subtle aesthetic sense of everyday life, salon, sociable genres, 
decorative, as a manifestation of aestheticism; elegance category as a specific style category of Lviv 
Composer School, advantage of concerto over symphony, programmability; specific for the Lviv 
Composer School is the layer to it of musical thinking and genre models corresponding, which con- 
ceal movement, energy, element, efficiency, relaxation, but not structure, rationality, self- 
absorption. The Carpathian, especially Hutsul folklore, plays a significant role in the work of almost 
all artists and greater than the other national schools and Eastern Ukraine; the role of spiritual mu- 
sic, which nevertheless absorbs numerous features of secular and theatrical genres, often thought 
and perceived as a concert, personal, sensual. The influence of specific European centers is being 
transformed: Vienna, Prague, Krakow and interest in the new, openness to external impressions, to 
new trends of the artistic process in the world, though careful attitude to radical experiments. 

This has led to selective priorities for style trends: in the past, a striking manifestation of 
Lviv art and Baroque architecture — but modest achievements of classicism, in recent times, inter- 
esting manifestations of romanticism, later symbolism, modernity (secession) - but in general the 
avoidance of expressionism and urbanism, in the present the diversity and peculiar transformation 
of the trend of the postmodern — but rather modestly presented avant-garde. Lviv Composers' 
School demonstrates the attitude to music as a harmonious and beautiful reflection of the world, 
openness to the general public, and not only to a thin layer of connoisseurs, certain skepticism about 
art that seeks only progress, only epic and rigid experimentation. 


Keywords: Lviv composer school, Carpathian folklore, paradigm of composer creativity, 
poetry of household music, aesthetism. 


JI. Кияновская. Социокультурная парадигма львовской композиторской школы. 
Рассматриваются главные принципы львовской композиторской школы, сформировавшейся 
на основании длительных специфических традиций культурного развития края. Определя- 
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ются главные элементы системы регионального композиторского мышления. ITO позтизация 
бытовой музыки, эстетическое восприятие окружающего мира, салонных жанров, декора- 
тивность, как проявление эстетизма; категория элегантности как существенная характери- 
стика стиля львовской композиторской школы. В ней отдается преимущество концертности 
над симфонизмом, программности; наиболее типичным для львовской композиторской шко- 
лы оказывается тот пласт музыкального мышления и присущие ему жанровые модели, кото- 
рые таят в себе движение, энергию, стихию, действенность, раскрепощенность, а не структу- 
рированность, рациональность, сосредоточенность. Отмечается большая роль карпатского, 
особенно гуцульского фольклора в творчестве почти всех без исключения композиторов и 
большая, в сравнении с другими национальными школами и Восточной Украиной, роль ду- 
ховной музыки, которая впитывает в себя многочисленные признаки светских и театральных 
жанров, нередко мыслится и воспринимается как концертная или чувственная. Прослежива- 
ется трансформация влияния некоторых европейских центров: Вена, Прага, Краков, что по- 
рождало открытость на внешние впечатления, на новые веяния художественного процесса в 
мире, хотя сохранялось осторожное отношение к радикальным экспериментам. Это обусло- 
вило выборочные приоритеты в выборе стилевых направлений: в прошлом яркое проявление 
в львовском искусстве и архитектуре стиля барокко — но более скромные достижения клас- 
сицизма, яркие образцы романтизма, затем символизма, модерна (сецессиона) — но немного- 
численные проявления экспрессионизма и урбанизма, на современном этапе многообразие 
воплощения постмодернистских тенденций — но достаточно скромно представлен авангард. 

Ключевые слова: львовская композиторская школа, карпатский фольклор, парадигма 
композиторского творчества, поэтизация бытовой музыки, эстетизм. 
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ОСНОВНІ МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ІСТОРІЇ 
МУЗИКОЛОГІЇ 
(ПРО ІДЕНТИЧНІСТЬ НАУКОВОГО НАПРЯМУ) 


Високий ступінь розвитку багатьох наук і вимоги часу спонукають до узагальнюючих 
рефлексій над конгломератом напрацьованого, історією його постання. Чимале мисленнєве 
надбання в галузі музикології, подібно до інших галузей, поступово стає предметом окремої 
уваги фахівців. Окрім змісту напрацювань цікавою для них € й історія їх виникнення і буття. 
Звідси потреба методологічно обгрунтувати науку історії музикології як окремий спеціаль- 
ний напрям, з'ясувати місце і значення історико-музикологічних досліджень в колі проблем 
розвитку історичної та музикологічної наук, розробити засади методики відповідного 
двоєдиного аналізу предмету на тлі відомих праць з історії науково-музичних знань. Вико- 
нання цих завдань здійснюється шляхом попередньої артикуляції суті даної теоретичної 
науки як сфери вивчення звукового складу музичної матерії, природи та значення її еле- 
ментів, законів зв'язку між ними, пов'язаних із ними явищ та їх безпосереднього сприйняття, 
а далі - аргументації ідентичності історії музикології як науки, пояснення предмета і об'єкта 
її вивчення. У статті роз'яснюється особливість наукових специфікацій історія та музико- 
логія як сутнісної ознаки галузі. Наголошується на важливості компенсування історичного та 
музикологічного пізнання для дослідника історії музикології. Пояснюється методологічна 
схема історико-музикологічних досліджень, що зводиться до конструювання однолінійного 
процесу, зміст якого творить низка музикологічних тлумачень свого предмета уваги в межах 
відповідного напряму. Висвітлюється діалогізм науки історії музикології: вона одночасно є 
історією музикологів та історією музикології, представляючи мисленнєву традицію україн- 
ських інтелектуалів сприймати-досліджувати музику. Її джерела шукаємо у світоглядних 
настановах, що розкриваються через онтологію краси, символізацію творчості, повагу до 
Мудрості, особливу природну музикальність, які найперше проявилися в початкових 
аналізах пісенного фольклору та церковного співу. 


Ключові слова: історія музикології, історія музикологів, діалогізм, методологія 
пізнавальної діяльності, українські традиції аналізу музики. 


Постановка проблеми. Нині чи не кожна наукова галузь може пишатися 
численним надбанням своїх учених. Подібно до інших галузей музикологічні досяг- 
нення в цілому поступово стають предметом спеціальної уваги фахівців, бо у нас все 
частіше виникає бажання не просто аналізувати власні окремо виділені здобутки, а 
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здійнятися до узагальнюючих рефлексій над конгломератом напрацьованого, 
історією його постання. 

Актуальність дослідження. Як відомо, в українській науці про музику 
домінують аналізи порізнених напрацювань, бо в них - джерело інформації для по- 
дальших відповідних досліджень. Проте високий рівень розвитку, завойований цією 
галуззю гуманітаристики, зумовив започаткування нового - узагальнюючого - ра- 
курсу, пов'язаного з уявленням себе як певної цілісності (у тому її випереджує етно- 
музикологія). Комплексне вивчення своєрідної науково-музичної діяльності в її ро- 
звитку дозволяє пізнати індивідуальні напрацювання як відображення процесів, що 
відбувалися в самій цій науці. Тому настав час для серйозної дискусії стосовно історії 
тих чи інших наукових знань як окремого спеціального напряму. Поштовхом до неї в 
останні роки стає об'єктивний інтерес інших учених-гуманітаріїв до історій своїх наук, 
комплексу здобутків окремих діячів у своїх царинах, що в деяких із них (як-от у філософії) 
поступово перетворюється в дисципліну чіткого аналітичного спрямування. 

Виділившись із синкретичної єдності філософського осмислення людини та її 
взаємин зі світом, духовного життя у всіх його основних проявах, наука про музику 
залишилася спорідненою з філософією у вдивлянні в предмет, проникненні погля- 
дом і думкою в суть явища, логічній дефініції понять методом початкового розподілу 
на складові частини за певними ознаками з метою повного їх осягнення, тобто тео- 
ретизуванні своїх розмірковувань на шляху віднаходження істини!. Виокремившись і 
ставши самостійно вивчати художні прояви звукового світу людини, наука про музи- 
ку розвинула чимало напрямів, поглибила відоме проблемно-тематичне поле. Тому 
історія цієї науки, подібно до історії філософії2, висвітлює багатоманітні результати 
такої діяльності комплексно. Саме музикологічна спадщина становить головний 
предмет вивчення дослідника історії музикології. Але для того, щоб отримати у 
цьому достойний результат, недостатньо освоїти тексти видатних учених - авторів 
музично-теоретичних концепцій і теорій. Щоб збагнути сутність ідей, закладених у 
ці тексти, зрозуміти, чому саме так трактує мислитель проблеми музики, який сенс і 
значення мають обгрунтовані музикологом ідеї для розвитку галузі і музичного ми- 
стецтва загалом, необхідно вийти за межі праць теоретика музики й зануритися в 
його час, навіть далеке минуле, що якраз і визначали зміст і спрямованість його ба- 
чення. Тоді постає той різновид науки історії, що спеціалізується не так на окремих 
дослідженнях елементів музики, явищ і законів, з ними пов'язаних, як на самому процесі 
теоретичного осягнення їх природи, суті - розвитку певного типу духовної діяльності, втіле- 
ної в даному виді наукової творчості. 


"Гнатишин О. Історичний вимір українських музично-теоретичних концепцій. Львів : Вид-во 
Львівської політехніки, 2018. С. 7. 

2 Взоруючись на раніше опрацьовані вченими-філософами основи історії філософії як окремо- 
го спеціального наукового напряму, виклад матеріалу у цій статті великою мірою базується на роз- 
відках відомого українського філософа Вілена Горського, зібраних у його книзі. Тому більшість із 
викладених тут думок, що виникли в процесі нашого багатолітнього вивчення української музиколо- 
гічної спадщини, додатково узгоджені з відповідними судженнями автора, доповнені світлом його 
неповторних, а головне - вагомих і переконливих філософських помислів. Сподіваємося, що адапта- 
цію одного зі своїх текстів до предмету наших - історіософічних - досліджень музикології автор 
сприйме із розумінням, як найкращу, відому нам, методологічну розробку подібних проблем [Горсь- 
кий В. Біля джерел: Нариси з історії філософської культури України. Київ: Вид. дім «Києво- 
Могилянська академія», 2006. 258 c.]. 
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Аналіз останніх досліджень і публікацій. Історія музикології як науки, 
що прагне відтворити об'єктивну картину її буття, починаючи від перших писемних 
свідчень про пізнавальну діяльність, пов'язану з музикою, рефлексувати над істо- 
ричним процесом дослідження музики, рухом музичної думки, досі в Україні 
спеціально не вивчалася!. Натомість дослідження такого типу в західноєвропейській 
музичній історіографії відомі давно: вони беруть початок від праці Г. Рімана «Ges- 
chichte der music theorie im IX-XIX Ih»? (Leipzig, 1898) про історичний розвиток тео- 
ретичних знань, виникнення ранніх наукових ідей. Той самий напрям представляє й 
«Історія вчень про гармонію» Л. Шевальє, де автор виклав вчення про гармонію в їх 
історичній послідовності, критично оцінивши різноманітні погляди на багатоголос- 
ний склад у європейському музичному мистецтві). Подібною до неї є «Історія гар- 
монії ra контрапункту» Й. Хомінського", проте в ній більша увага приділена розвит- 
ку музичних систем (практиці композиції), аніж їх теоретичному осмисленню. В 
СРСР історію музично-теоретичних знань свого часу започатковували Л. Мазель і 
Й. Рижкін° (Рыжкин И. и Мазель Л. Очерки по истории теоретического музыкозна- 
ния. Москва, 1934. Вып. I.; Мазель Л. и Рыжкин И. Очерки по истории теоретическо- 
го музыкознания. Москва; Ленинград, 1939. Вып. П.), однак необхідного розвитку 
такі дослідження не зазнали. Сьогодні ж у Росії чи не найвідоміша грунтовна праця 
на цю тему написана колективом московських теоретиків?, зміст якої відображає 
хронологічно-персоналізований підхід до історії музичної науки. В ній проблематика 
наукової теорії музики розкривається «через висвітлення основних положень істо- 
рично найважливіших теоретичних систем»', паралельно з розкриттям головніших 
етапів розвитку історії музичної теорії. Прикметно, що в переліку рекомендованої 
літератури цього капітального видання серед багатьох інших подано й праці україн- 
ського музикознавця I. Котляревського? з історії музично-теоретичних систем. I не 
випадково, адже саме цей київський теоретик заснував в Україні дослідження історії 
музично-теоретичних знань шляхом вивчення «музично-теоретичних систем як су- 
купності усіх написаних за історію розвитку музикознавства праць аналітичного 
спрямування»?. Кількома роками пізніше у праці «Музично-теоретичні системи 


! Така спроба здійснена лише щодо музикознавства як науки про широку галузь музичної Ky- 
льтури (Немкович О. Українське музикознавство XX століття як система наукових дисциплін. Київ, 
2006. 534c. HAH України, Інститут мистецтвознавства, фольклористики та етнології 
ім. М. Т. Рильського). 

2 Rieman Н. Geschichte der musiktheorie im ІХ.-ХІХ. Jahrhundert. Leipzig : M. Hesse, 1898. 529 s. 

3 Шевалье Л. История учений о гармонии. Москва, 1932. 183 с. 

4 Хоминський Й. Історія гармонії та контрапункту. Київ, 1979. Т. 2. 411 с. 

5 Рыжкин M., Мазель Л. Очерки по истории теоретического музыкознания. Москва : Государ- 
ственное музыкальное издательство, 1934. Вып. І. 180 с.; Мазель Л. А., Рыжкин И. Очерки по исто- 
рии теоретического музыкознания. Москва; Ленинград : Государственное музыкальное издательство, 
1939. Вып. 2. 248 с. 

9 Холопов Ю., Кириллина JL, Кюрегян T., Лыжов Г., Поспелова P., Ценова В. Музыкально- 
теоретические системы : Учебник для историко-теоретических и композиторских факультетов музы- 
кальных вузов. Москва, 2006. 631 с. 

7Там само. С. 14. 

$ Котляревский Й. Музыкально-теоретические системы европейского искусствознания : Ме- 
тоды изучения и классификация. Київ, 1983. 158 с.; Котляревський 1. Вступ до класифікації музично- 
теоретичних систем. Київ, 1974. 47 с. 

9 Котляревський I. Вступ до класифікації музично-теоретичних систем. Київ, 1974. С. 11. 
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(Предмет і принцип побудови)»! одесит Г. Вірановський продовжив з'ясування 
співвідношення аналітичних праць із відповідними процесами в творчій практиці. 
Здійснювані нами дослідження у цьому напрямі, що продовжують справу названих 
українських вчених, знайшли відображення в монографії «Історичний вимір україн- 
ських музично-теоретичних концепцій», яка пропонує розглядати історію музично- 
теоретичної науки як систему розвинутих проблемно-тематичних напрямів, пред- 
ставлених персональними здобутками спеціально українських  учених- 
музикознавців. 

Мета даної статті - спеціальне методологічне обгрунтування науки історії 
музикології, спрямоване на з'ясування місця і значення таких досліджень в колі про- 
блем розвитку історичної та музикологічної культури України (об'єкт нашого 
аналізу), розробка засад методики відповідного двоєдиного аналізу предмету галузі. 
Відтак предмет пропонованої праці - основи методології історії музикології. 

Виклад змісту дослідження. Подібно до інших теоретичних дисциплін, що 
входять до класу наук, які вивчають історію духовної діяльності людини, історія му- 
зикології як наукова галузь прагне відтворити об'єктивну картину буття науки про 
музику впродовж усієї історії людства. Разом із тим, саму історію музикології 3- 
поміж інших історичних наук принципово вирізняє характер її співвідношення з му- 
зикологією як об'єктом її наукового пізнання. 

Безсумнівно, знати історію своєї науки важливо для представника будь-якої 
галузі наукового пізнання. Важко тому, хто сьогодні аналізує музику без посилання 
на вже відомі знання про неї або не використовує доцільних апробованих методів її 
дослідження. Наука в своїй історії, за Г. Ф. Гегелем, показує спадкоємний розвиток: 
«...MH осягаємо вже існуючу науку, засвоюємо її, пристосовуємося до Hel, і тим ми її 
розвиваємо далі і піднімаємо на вищий рівень»? (пер. з рос. О. Гнатишин). Водночас 
наука розвивається шляхом «прирощення» нових знань: спочатку їх треба збагнути, 
а коли вони відрізняються від зроблених раніше висновків, довести їх правомірність 
або скоригувати; суперечливі або безумовно помилкові не враховувати. 

Попри безсумнівну важливість, яку для вченого, зокрема музиколога (як і для 
митця), мають відомості з історії здобутків і невдач його попередників, що трудилися 
на тій самій ниві котроїсь науки (мистецтва), вони суттєво відрізняються від тих, що 
є безпосереднім предметом його діяльності. Музикологія - це теоретична наука про 
звуковий склад музичної матерії, суть її елементів, закони зв'язку між ними, 
пов'язані з ними явища та їх безпосереднє сприйняття4. Дослідження ж з історії Ha- 
укового пізнання музики має інший предмет аналізу - виникнення і функціонуван- 
ня таких наших осягнень у їх багатовекторному проблемно-тематичному спрямуван- 
ні. Так, виділяючи персоналістський аспект, історія музикології не просто вивчає всілякі 


' Вірановський Г. Музично-теоретичні системи (Предмет і принцип побудови). Київ : Музич- 
на Україна, 1978. 87 с. 

2 Гнатишин О. Історичний вимір українських музично-теоретичних концепцій. Львів : Вид-во 
Львівської політехніки, 2018. 600 с. 

3 Гегель Г. B. Ф. Лекции по истории философии. Санкт-Петербург : Наука, 1993. Кн. 1. С. 71. 

"Російський вчений Ю. Холопов запропонував взяти до уваги те значення поняття теорія, що, 
на нашу думку, виражає суть музикології як науки 1, отже, в даному - історико-музикологічному — 
дослідженні є для нас найбільш прийнятним: «Теорія музики є системою знань про суть явищ і зако- 
нів музики» (пер. з рос. О. Гнатишин) |Холопов Ю., Кириллина Л., Кюрегян Т., Льжов Г., Поспело- 
ва P., Ценова В. Музыкально-теоретические системы: Учебник для историко-теоретических и компо- 
зиторских факультетов музыкальных вузов. Москва, 2006. С. 21]. 
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свої здобутки (конкретні авторські концепції і навіть теорії), а включає природній історич- 
ний процес заглиблення мисленням у суть явища, тобто філософування, в сферу своєї 
рефлексії. Тим самим історія музикології одночасно виявляє себе історично і філософськи, 
перетворюючись в історіософію музикології. 

Сполучення історичного і філософського начал зумовлює процес історико- 
філософського пізнання. Властиве йому поєднання наукових (філософсько- 
теоретичних) і ненаукових (емпірично-історичних) чинників вирізняє оригінальний 
спосіб міркування в сфері власне історії музикології як особливій галузі теоретично- 
го дослідження. Він уможливлює позиціонування історичного виміру не тільки у 
традиційно властивій йому горизонтальній лінійності, тобто прогресі на шляху 
набуття знань, а й об'ємно (ширше і глибше) - в сутнісному осягненні збережених та 
збагачених інваріантних форм освоєння звукового втілення Божественної Краси, а 
також пов'язаної з ними пізнавальної діяльності, що є предметом осмислення в 
сфері філософії. Це дозволяє характеризувати історію музикології (подібно як 
В.Горський характеризує історію філософії!) як спеціальний - історіософічний — 
розділ (чи особливу дисципліну) науки музикології, покликаний слугувати одній 
меті - бути історичною саморефлексією музикології. Завданням цієї дисципліни є 
реконструкція, опис, аналітичне осмислення як даного мисленнєвого процесу в 
цілому, так і окремих його етапів на підставі занурення у зміст знакових (відібраних 
із-поміж багатьох як визначальні в певному сенсі) авторських музикологічних (му- 
зично-теоретичних) концепцій. 

Показово, що у визнаних закордонних працях історико-філософську характе- 
ристику музикології переважно обмежують «історіографією музикології» і тракту- 
ють лише як сукупність праць і статей про минуле музичних теорій. Це вказує на ви- 
разну тенденцію до позбавлення історико-музикологічної науки ознак самостійної 
історичної дисципліни, розчиняючи її у власне музикології. 

Однак історія музикології - це наука, що відтворює процес безупинного пошу- 
ку відповідей на питання, що постають у зв'язку із розвитком музичної практики, 
пошуку, що здійснюється в різні часи і різними вченими шляхом продукування 
відкриттів, їх пояснення через формулювання системних теоретичних концепцій. 

Відданість реконструкції цього процесу вимагає від історико-музикологічної 
науки ще й визнання «історичної правди», що передбачає, зокрема, органічне за- 
своєння дбайливо розробленої методики історичної науки. Це уможливлює знання 
мови різночасових текстів і документів й здатність верифікувати їх первинний зміст 
відповідно до вимог історичної науки. Таке завдання - доволі складне й специфічне, 
бо подекуди може виникнути думка про те, що історик може не знати музикології, а 
музиколог- той, хто, аналізуючи музичний матеріал, не бажає знати історії, 
пов'язаної з попереднім його тлумаченням. 

Як мовилося, сполучення історичного і музикологічного начал (аспектів) в 
науці історії музикології зумовлює чинник двоєдиного історико-музикологічного 
пізнання. Безсумнівно, позитивних результатів у такому процесі неможливо досягти, якщо 
будувати наукові пошуки за альтернативним (або...або) чи ієрархічним принципом. 

Якщо надавати перевагу музикологічному ракурсу історії музикології, то ви- 
никають труднощі конкретно-історичного характеру: втрачаються позамузичні оріє- 
нтири, які часто відіграють роль безпосередніх чинників того чи іншого бачення (а 


Горський В. Біля джерел: Нариси з історії філософської культури України. Київ: Вид. дім 
«Києво-Могилянська академія», 2006. С. 12. 
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отже й трактування) музичного явища. Однак, прослідковуючи естетичні пріоритети 
часу, аналізуючи суспільно-політичні особливості регіону, відзначаючи індивідуаль- 
но-особистісну природу різноманітних підходів, споглядаючи національні прикмети 
мислення та інше, музиколога, який звертається до історії своєї науки, вони все-таки 
цікавлять менше. В постатях історії музикології він передусім шукає не об'єкт науко- 
вого вивчення, а суб'єкта, разом із яким можна спільно відкривати нові таємниці ми- 
стецтва звукового втілення Людини. А це послаблює відчуття конкретно-історичної само- 
тності діячів музикології, які впродовж історії все таки намагалися узгоджувати свої думки, 
хоча у період тоталітаризму українські вчені, у міру можливого, ще й пробували відстоювати 
власні ідеї перед ідеологічно заскорузлою (i тим обмеженою), не здатною до визнання нова- 
торських, вільних від засад панівної ідеології ідей, системою A 

Як i для історико-філософської науки, для української історії музикології саме 
такий - двоєдиний - підхід являє собою визначальну методологічну схему до- 
слідження. Реальне буття музикології в історії, по суті, зводиться до конструювання 
однолінійного процесу, зміст якого творить низка музикологічних тлумачень свого 
предмету, кожне з яких сприймається суб'єктом історико-музикологічного пізнання 
всього лише як одна з можливих мисленнєвих «іскорок минулого», а не минуле в 
усій його повноті. Все, що не відповідає цьому предметові, «випадає» з буття історії 
музикології взагалі, позірно стає у ньому «відсутнім». Водночас це не якийсь вибра- 
ний із загальної маси компендіум, а послідовність споріднених однією проблемою 
або темою мисленнєвих надбань. 

Запропонований І. Котляревським хронологічний порядок аналізу музично- 
теоретичних поглядів дає можливість не так представити періодичність появи до- 
сліджень одного предмета, як показати типи взаємовідношень думок (наукових по- 
зицій) між собою (взаємовпливи, запозичення, розвиток-продовження), виявляючи 
в більш ранніх концепціях зародки майбутніх ідей. Персоніфікований хроно- 
логічний аналіз концепцій чи окремих ідей також представляє інші відомості, 30- 
крема про міру їх текстового увиразнення, естетичні, практичні фактори появи". Так 
реалізовується спроба повного розбору аналітично-мисленнєвого наповнення 
української музичної науки, з урахуванням того, що в своїй цілості з різних причин 
досі було недобачене, недопізнане. 

Образ української (як і всесвітньої) історії музикології вимальовується у ви- 
гляді книги, кожна глава якої описує, як правило, внесок одного ученого, котрий 
своїми перспективними, однак до кінця не реалізованими, ідеями вказував на мож- 
ливе продовження своєї роботи наступниками. Таким був образ історії музикології 
завжди. Таким він має лишитися й у сучасних працях з історії музичної науки. Ба- 
жана зміна полягає хіба що в потребі урахування акцентів чи оцінок, підвладних ча- 
сові, естетичним домінантам, індивідуальним смакам. Так, майже сто років тому 
теорію ладового ритму Б. Яворського пропагували як новаторську, здатну розкрити 
процес розвитку ладового мислення, тоді як приблизно сімдесят років тому її вже 
нещадно критикували за нібито гіпертрофованість значення ладу, «моністичний 





! Невдачі або заборони іноді змушували українських учених переміщувати свою наукову дія- 
льність за межі Батьківщини. Але більшість українських теоретиків мусила займатися відведеними iM 
«малими» темами, в яких вони старалися звести до мінімуму нав'язаний описово-критично- 
оцінювальний підхід на користь теоретичних розбудов. Так поставало немало «дрібних» теорій, що 
де факто суттєво поглиблювали розуміння предмета дослідження або сприяли його переосмисленню. 

2 Гнатишин О. Історичний вимір українських музично-теоретичних концепцій. Львів : Вид-во 
Львівської політехніки, 2018. С. 48. 
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розгляд усіх сторін музики з єдиної точки зору», «догматизм викладу», її «стосунок» 
до всієї музики (хоча насправді вона розходиться як з мажоро-мінорною системою у 
професійній творчості, так і з народною музикою, тобто музичною практикою і не- 
придатна для середньовічної музики), а пізніше зауважували її складність і важкість 
через зв'язок з акустичними, фізіологічними і логічними закономірностями". Нині 
критика і схвалення міняються місцями. У Б. Яворського нас приваблює відкриття 
багатоманітності ладів, продиктованої внутрішнім налаштуванням творця музики, а 
отже його персональним музичним мисленням. Тому прийняття чи заперечення по- 
глядів не є дискусійним, спірною є сама однолінійна схема історії музичної науки. 
Оцінкова (критистична) одностайність не сприяє плідному розвитку історико- 
музикологічної науки, бо не відображає об'єктивного буття музикології в історії. 

Нове бачення історії музикології полягає також і в тому, щоб у постійних пе- 
реглядах надбань долучатися до них, сприймати їх не як застарілі (i тим нібито не 
важливі або й помилкові), а як у тій чи іншій мірі актуальні - заради прогресу му- 
зичного знання. Це означає, що дослідник музикологічного минулого має осягати 
єдність мислення усіх поколінь інтелектуалів, враховуючи, що питомі мисленнєві 
цінності творяться не ізольовано, поза місцем проживання чи праці їх авторів, часом 
появи, а в певних суспільно-історичних умовах зі своїми естетичними та культурни- 
ми пріоритетами, розвитком музичної практики, професійним вишколом автора, 
його особистими вподобаннями та національними світоглядними засадами. Тому 
наука історії музикології діалогічна: вона одночасно є історією музикологів і історією 
музикології, 1 розуміння шляху до ї ідентифікації як науки приходить через 
усвідомлення цієї, специфічно їй притаманної, дуальної сутності. 

Як історія музикологів вона описує мисленнєві факти минулого, котрими для неї є 
авторські наукові ідеї та теоретичні концепції, створені за певних конкретних історичних 
умов і стосовно відповідної, щораз змінної, такої що удосконалюється, музичної практики, 
відображаючи індивідуальні підхід і авторське бачення обраного предмету. 

Однак дослідник музикологів мусить бути ще й дослідником історії музико- 
логії, бо ж минуле має цікавити його не лише у персональному вимірі, а й як вияв 
певної осмислювальної традиції. Вона виявляється, коли розпочинати вивчати здо- 
бутки, які забезпечують тяглість і тривкість тієї традиції, від джерел формування 
аналітичних спостережень над музикою. 

Мисленнєва традиція українських інтелектуалів сприймати-досліджувати му- 
зику постала зі світоглядних настанов (емоційності, релігійності), ментальних засад 
(загальної духовної налаштованості, системи моральних норм), особливої музикаль- 
ності, які проявилися як у пізнанні пісенного фольклору, так і церковного співу. І не 
випадково, адже ідея інтелектуального виміру, витлумачена буттєво-чуттєвим чи- 
ном, здавна живить українців. Мабуть тому, численні аматори-подвижники у справі 
збору й записування зразків пісенного фольклору паралельно звертали увагу (i 
навіть пробували відповідно систематизувати) то на його зміст, то на географічне 
поширення, врешті на мелодику, ритміку і інше. А з переходом невменного письма 
на запозичений лінійний нотопис давні писарі, які переписували рукописні книги, 
конструювали музичний матеріал Ірмологіонів, часто маючи добрий співно- 
музичний досвід, започаткували первісне осмислення словесно-музичних текстів. 
Реформа музичної писемності сприяла швидкому освоєнню музичних форм, оскіль- 
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ки давала можливість фіксувати з великою точністю звуковисотні та метроритмічні 
параметри, забезпечувала акордову злагодженість хорових голосів, а отже розвивала 
слухову й аналітичну практику парафіян. 

Пізніше осяяні самобутнім способом думання Г. Сковороди та геніальними 
напрями та підходи, а часто й прийоми та наукові методи. 

Із плином часу «творцями наукової традиції в українській музикології були 
також мислителі, духовно причетні до української культури», адже історична доля 
України склалася так, що «її наукове надбання і у сфері музики генерували не лише 
українці, а й євреї, поляки, росіяни та інші»!. Звідси вельми складна проблема вибо- 
ру музично-теоретичних ідей, що належать українській науково-музичній спадщині, 
і яка потребує окремої спеціальної уваги. 

Континуальність традиції визначається періодичністю звертань до інтелекту- 
альної спадщини, незмінною потребою наступних поколінь використовувати сталий 
чи навіть стереотипізований досвід минулих генерацій. Тому традицію в українській 
музично-теоретичній науці розуміємо як творче приєднання до інтелектуальної 
спадщини, перегляд знаних, відібраних із «нагромадженої мудрості» (Е. Гіденс) ідей 
і концепцій, що в усякому частковому випадку свідчить про констатацію приналеж- 
ності до мисленнєвої узвичаєності, її продовження чи розвиток?. Враховуючи Mpo- 
блематичне дотримання властивих українцям національних наукових традицій у 
часи СРСР, зокрема в музичній науці, коли переважала ідеологічно виважена 
оповідь з обов'язковою оцінкою музичних явищ («засобів музичної виразовості»), 
перебільшена увага до позамузичних факторів (звідси й нав'язане уявлення про му- 
зикознавство як науку про музичну культуру) на шкоду сутнісному аналізу звукової 
матерії, глибинному проникненню в природу її явищ, традиційному визнанню ролі 
творця музичного продукту, варто підходити до всіх висловлених ідей як вартісних з різних 
поглядів, навіть якщо деякі з них залишаються в історії цієї науки свідченням нелегкого 
процесу здобуття знань або його оприлюднення. 

Дослідники історії музикології, надаючи перевагу історичному началу, можуть 
втратити розуміння музикологічного багатоманіття, тоді як абсолютизуючи музико- 
логічне, ризикують втратити еволюційний зв'язок всередині цього багатоманіття. 
Принцип діалогізму дає можливість уникнути загрози безумовного визнання само- 
достатності будь-якої схеми, що забезпечує єдність історико-музикологічного роз- 
маїття в межах філософської пам'яті. 

Потреба діалогу є нагальною й під час спілкування історика музикології зі 
своїми колегами, які реалізують відмінні наукові зацікавлення, адже для історії цієї 
науки однаково важливі й зусилля, спрямовані на осягнення внутрішньої логіки ро- 
звитку професійного знання про музику, й спроби відтворити процес визрівання та 
подальшого функціонування певних музикологічних ідей у тілі культури окремого 
народу, регіону, епохи. Тоді відкриється перспектива бачення куди і як розгортається 
таке знання. Йдеться не про співіснування різних дослідницьких платформ, а про 
потребу власне діалогу, який збагачуватиме кожного з його учасників. 

Висновки. Історія музикології - нова сфера наукових зацікавлень українсь- 
ких дослідників, яка рефлексуючи над історією досліджень музики - розгалуженням 
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розвідок за напрямами, особливостями наукового розмислу, конкретними авторсь- 
кими концепціями здіймається до рівня метанауки. Тому ракурс її уваги не об- 
межується поодинокими дослідженнями елементів музики, явищ і законів, що З ни- 
ми пов'язані, а вбирає в себе увесь історичний процес їхнього фахового тлумачення. 
З огляду на те, що історія музикології одночасно виявляє себе діалогічно - історично 
і музикологічно, перетворюючись в історіософію музикології, вона має свої завдання 
та методологію. Дослідники цього напряму покликані аналізувати праці (концепту- 
альні думки) вчених, присвячені музиці як результату творчої діяльності митця, бу- 
дові і законам розвитку музичного матеріалу, суті музичних явищ та їх сприйняттю, 
враховуючи місце і умови появи робіт, естетичні й наукові пріоритети їх авторів, 
їхній професійний вишкіл тощо. Побудова методології стисло зводиться до умовного 
відтворення лінійної схеми процесу, зміст якої творить хронологічна поява про- 
блемно-тематичних тлумачень, кожне з яких сприймається суб'єктом історико- 
музикологічного пізнання як певна ланка в накопичувальному ряду музикологічних 
знань. Опанування такої методології сприяє пізнанню мисленнєвої традиції україн- 
ських музикологів пізнавати музику як мистецтво звуків (а не мусікію у всій глибині 
П смислу та широті охоплення), увиразненню своєрідного канону українського My- 
зично-теоретичного вислову, його динаміки та багатоманіття. Наступний етап у ро- 
зробці методологічних засад має зосередись на окресленні структури історико- 
музикологічного дослідження. 


Стаття надійшла до редакції 19.10.2019 року. 
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BASIC METHODOLOGICAL FUNDAMENTALS 
OF MUSICOLOGY HISTORY 
(ABOUT IDENTITY OF SCIENTIFIC DIRECTION) 


Setting problems. The high degree of development of many sciences and the demands of 
time lead induce generalized reflections on the conglomerate of the gained, history of its origin. 
Much of the thinking in the field of musicology, like other fields, is gradually becoming the subject 
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of particular attention of specialists. They are interested in the content of the gained, the history of 
works and their existence. 

Relevance of the study. It is necessary to justify methodologically the science of musicolo- 
gy history as a separate special direction, to find out the place and significance of historical and 
musicological research in the problems of development of historical and musicological sciences, to 
develop the basics of the method of the corresponding two-unified analysis of the subject against 
the background of known works on the history of musical knowledge. 

Analysis of recent researches and publications. In past studies researchers have covered 
the history of the development of music-theoretical systems in the full sense, demonstrated the per- 
sonal explanation of separate music problems, or propous various synthetic analysis. The following 
examples of works by С. Riemann, L. Chevalier, Y. Khominskiy, I. Kotlyarevsky, groups of Mos- 
cow theorists — authors of a special monograph on this subject. 

The purpose of this article is special methodological substantiation of science of History of 
musicology, development of fundamentals of the method of corresponding two-unified analysis of 
the subject. The subject of proposed work is the basis of the methodology of the history of musicol- 
ogy. Therefore the methodological fundamentals of the History of musicology there are the subject 
of proposed work. 

Summary of the research. The fulfillment of these tasks is carried out by preliminary artic- 
ulation of the essence of this theoretical science as a sphere of study of the sound composition of 
musical matter, the essence of its elements, the laws of connection between them, the related phe- 
nomena and their direct perception, and then by argumentation of identity history of musicology as 
a science, explanation of the subject and object of its study. The article explains the peculiarities of 
scientific specification history and musicology as an essential feature of the brunch. 

Results and their significance. The importance of compensating historical and musicologi- 
cal knowledge for the researcher of the history of musicology is emphasized. The methodological 
scheme of historical-musicological researches is explained, which boils down to the construction of 
a one-line process, the content of which creates a number of musicological interpretations of its 
subject of attention within the relevant direction. The dialogism of the science of musicology histo- 
ry is covered: it is at the same time the history of musicologists and the history of musicology, rep- 
resenting the thinking tradition of Ukrainian intellectuals to promote-have-explore music. We look 
for its sources in worldviews that are revealed through the ontology of beauty, symbolization of 
creativity, respect for Wisdom, special natural musicality, which were first manifested in the initial 
analyzes of song folklore and church singing. 


Keywords: history of musicology, history of musicologists, dialogism, methodology of 
cognitive activit, Ukrainian tradition of music analysis. 


О. E. Гнатышин. Основные методологические принципы истории музыковеде- 
ния (06 идентичности научного направления). В украинской гуманитарной науке рожда- 
ется новое направление — история музыковедения. Работающие в этой сфере учёные изучают 
содержание персональных музыкально-теоретических наработок, а также историю их BO3- 
никновения и бытия. До сих пор эта тема наиболее полно разработана в нашей монографии 
«Историческое измерение украинских музыкально-теоретических концепций» (ориг. «Істо- 
ричний вимір українських музично-історичних концепцій». Львів, 2018. 600 с.). Актуаль- 
ность предложенного исследования обуславливает необходимость дополнительной углуб- 
лённой формулировки некоторых составляющих специальной методологии данной отрасли 
музыкально-теоретического знания, основанной на синтезе исторического и аналитического 
подходов к музыковедческому наследию (объект исследования). Предмет предложенной 
работы — основы методологии истории музыковедения. 

Содержание статьи раскрывает место и значение историко-музыковедческих иссле- 
дований в кругу проблем развития истории и музыковедения, показывает разработку основ 
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методики соответствующего двуединого анализа предмета на фоне известных работ по исто- 
рии музыкально-теоретических знаний, объясняет особенность научных спецификаций ис- 
тория и музыковедение как существенную черту направления. Результаты и выводы. В 
статье указана сфера интересов музыкологии. Раскрыта методологическая схема историко- 
музыкологических исследований, сводящаяся к построению однолинейного процесса, со- 
держание которого создает продолжительный ряд музыковедческих интерпретаций своих 
предметов внимания. 

Выявлен диалогизм науки истории музыковедения: она одновременно является исто- 
рией учёных-музыковедов и историей музыковедения. Установлена традиция мышления 
украинских интеллектуалов, проявляющаяся в восприятии-исследовании музыки, и её кон- 
тинуальность. Раскрыта важность компенсирования исторического и музыковедческого по- 
знания для исследователя истории музыковедения. 


Ключевые слова: история музыковедения, история музыковедов, Диалогизм, METONO- 
логия познавательной деятельности, украинские традиции анализа музыки. 
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